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VORWORT. 

Das  vorliegende  Handbuch  ist  aus  Vorlesungen  hervor- 
gegangen, welche  ich  im  Sommersemester  1892  an  der 
Wiener  Universität  gehalten  habe.  Das  grundlegende  erste 
Kapitel  (S.  1 — 48  dieses  Buches)  ist  zuerst  in  der  Zeit- 
schrift für  die  österreichischen  Gymnasien  1893,  Januar 
(S.  1 — 30)  erschienen;  das  Kapitel  über  den  Hans  Sachsischen 
Vers  und  den  Knittelvers  habe  ich  auszugsweise  in  Franzos' 
Deutscher  Dichtung  veröffentlicht  (XIII.  Band,  Heft  10  vom 
15.  Februar  1893,  S.  223-225;  Heft  11  vom  1.  März  1893, 
S.  247  f.;  Heft  12  vom  15.  März  1893,  S.  294—296).  Die 
erste  Auflage  ist  im  Herbst  1893  ausgegeben  worden.  In 
dieser,  bälder  als  ich  gedacht  habe,  nötig  gewordenen  zweiten 
Auflage  sind  die  wichtigsten  Kapitel  ganz  neu  bearbeitet 
worden,  und  auch  von  den  übrigen  ist  fast  keine  Seite  un- 
berührt geblieben. 

Der  Standpunkt  freilich,  den  ich  den  metrischen  Pro- 
blemen gegenüber  einnehme,  ist  derselbe  geblieben.  Auch 
heute  noch  betrachte  ich  es  als  die  erste  und  unumgäng- 
liehe  Aufgabe  einer  neuhochdeutschen  Metrik,  die  Überein- 
stimmung oder  Nichtübereinstimmung  der  natürlichen  Quan- 
tität und  Betonung  mit  den  künstUchen  Anforderungen  des 
Rhythmus  in  Bezug  auf  die  Taktdauer  und  den  Accent  auf- 
zuzeigen.     Die    Hauptfrage    bleibt    immer:    ist    der    vom 
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Dichter  beabsichtigte  Rhythmus  in  seinen  Worten  und  Sätzen, 
wenn  sie  ihrem  Inhalt  entsprechend  künstlerisch  vorgetragen 
werden,  wirklich  enthalten  oder  nicht?  Wie  verhält  sich 
der  natürliche  Rhythmus  des  Textes  zu  dem  künstlichen? 

Ich  bin  aber  deshalb  nicht  etwa  der  Meinung,  dass 
jeder  Vers  schlecht  sei,  der  sich  auch  nur  im  geringsten 
von  den  Bedingungen  der  natürlichen  Rede  entfernt.  Nur 
lässt  sich  die  Grenze,  bis  wie  weit  wir  dem  subjektiven 
Gefühl  für  den  Rhythmus  nachgeben,  nicht  mit  solcher 
Bestimmtheit  feststellen,  dass  allgemeine  Beobachtungen  und 
Gesetze  darauf  zu  gründen  wären.  Nicht  bloss  die  ver- 
schiedenen Zeiten,  Individuen,  Versgattungen  räumen  dem 
Rhythmus  eine  verschiedene,  grössere  oder  geringere,  Macht 
ein;  auch  dasselbe  Individuum  liest  denselben  Vers  an  ver- 
schiedenen Stellen,  in  verschiedener  Stimmung,  bei  der 
Wiederholung,  mitten  in  der  Rede  oder  im  Pathos  anders 
als  im  voraussetzungslosen  ruhigen  Eingang.  Hier  wäre 
nichts  schädlicher  als  voreilige  Verallgemeinerung.  Solche 
Beobachtungen  werden  vielleicht  immer  bloss  der  indi- 
viduellen Charakteristik  zugute  kommen,  die  in  der  Metrik 
eine  noch  grössere  Bedeutung  hat  als  in  den  übrigen  philo- 
logischen Disciplinen. 

Dasselbe  gilt  auch  von  dem  Parallelismus  zwischen 
Verskunst  und  Musik.  Es  ist  nichts  leichter,  als  Raubzüge 
in  das  Gebiet  der  Schwesterkunst  zu  unternehmen  und  die 
Beute  in  der  Metrik  abzulagern!  Denn  jede  musikalische 
Erscheinung  findet  in  irgend  einem  konkreten  Vers  einmal 
ihre  Entsprechung.  Mir  will  überhaupt  scheinen,  als  ob  die 
Methode  der  wechselseitigen  Erhellung  mehr  Gefahren  als 
Vorteile  mit  sich  brächte.  Man  gewöhnt  sich,  die  Dinge 
nicht  so  zu  sehen,  wie  sie  selber  sind,  sondern  wie  andere 
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sind.  Nirgends  aber  haben  Analogieschlüsse  einen  so  ge- 
ringen Wert  als  in  der  Metrik,  wo  es  sich  um  hörbare 
Erscheinungen  handelt.  Hier  hilft  es  zu  gar  nichts,  von 
aussen  hinein  zu  arbeiten;  hier  kommt  die  Erkenntnis  nur 
von  innen  heraus.  Wer  einen  Vers  nach  Analogie  eines 
andern  hören  will,  der  liest  sich  ihn  zuletzt  so  vor,  wie 
er  es  wünscht. 

Von  der  Melodie  des  Verses  handle  ich  aus  dem  selben 
Grunde  nur  so  weit,  als  es  ihr  Zusammenhang  mit  dem 
Rhythmus  erfordert.  So  gut  wie  die  Rhythmik  ist  auch  die 
Melodik  von  der  Metrik  zu  unterscheiden.  So  wünschens- 
wert eine  Melodik  des  Verses  auch  wäre,  so  hat  es  damit 
allem  Anschein  nach  noch  auf  lange  hinaus  seine  guten 
Wege.  So  lange  man  nicht  einmal  darüber  einig  ist,  ob 
mit  der  Tonverstärkung  wirklich  eine  Erhöhung  des  Tones 
gegeben  ist  oder  nicht,  so  lange  die  natürliche  Melodie  des 
Satzes  im  Dunkel  liegt,  kann  es  sich  nur  um  zufällige  und 
vereinzelte  Beobachtungen  handeln. 

Ebensowenig  habe  ich  meinen  Ehrgeiz  darein  gesetzt, 
durch  eine  neue  Terminologie  die  ohnedies  überreiche 
Nomenklatur  der  metrischen  Wissenschaft  zu  vermehren. 
Ich  kann  nicht  finden,  dass  damit  etwas  gewonnen  ist,  wenn 
man  die  Wörter  Arsis  und  Thesis  wieder  im  alten  Sinne 
(S.  7)  gebraucht  und  dann  in  die  Notwendigkeit  versetzt  wird, 
Arsis  mit  Senkung  und  Thesis  mit  Hebung  zu  übersetzen! 
Wenn  man  aber  gar  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  als  „alternierenden  Rhythmus*'  bezeichnet,  so 
ist  das  mehr  als  ungeschickt:  denn  es  alternieren  wohl  die 
Hebungen  mit  den  Senkungen,  ein  alternierender  Rhythmus 
aber  wäre  das  gerade  Gegenteil.  Da  sich  mein  Buch  doch 
in  erster  Linie  an  gelehrte  Leser  wendet  und  es  mit  der 
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Vergangenheit,  nicht  mit  der  Zukunft  unserer  Verskunst  zu 
thun  hat,  so  war  es  natürlich  unvermeidlich,  die  durch  drei 
Jahrhunderte  und  in  der  klassischen  Periode  gültige  Ter- 
minologie und  Theorie,  besonders  auch  die  Lehre  von  den 
antiken  Versfüssen,  von  meinem  Standpunkt  aus  zu  er- 
örtern. Nur  in  ganz  indifferenten  Fällen  habe  ich  die 
Längen-  und  Kürzenzeichen  (— ,  w)  in  dieser  Auflage  durch 
X  ersetzt,  und  das  hinterher  wieder  bereut.  Denn  die  alte 
Bezeichnung  w_w_w_w_w_w  ist  für  das  Auge,  das  hier 
zwei  Elemente  auf  einmal  zusammenfasst,  viel  übersicht- 
licher als  die  neue  xxxxxxxxxxx,  bei  der  man  jedes- 
mal bis  elf  zählen  muss;  ein  Missverständnis  dagegen  ist 
bei  den  Kürzen-  und  Längenzeichen  kaum  mehr  zu  besorgen 
und  jedenfalls  nicht  gefährlicher,  als  wenn  man  die  Takt- 
gleichheit aufgiebt,  die  Kürzen  und  Längen  mit  x  be- 
zeichnet und  dann  doch  noch  von  zweizeitigen  und  drei- 
zeitigen Takten  redet. 

Metrik  ist  die  Lehre  von  den  Prinzipien  der  Verskunst, 
sie  ist  also  ein  Abschnitt  der  Poetik;  wie  diese  die  innere, 
so  behandelt  die  Metrik  die  äussere  Form.  Die  Einführung 
und  Verwendung  der  metrischen  Formen  in  der  Dichtung 
zu  zeigen,  ist  die  Aufgabe  der  Litteraturgeschichte.  Das 
Geschichtliche  kommt  daher  erst  in  zweiter  Linie  in  Betracht. 

Dass  vollends  in  der  Statistik  nicht  das  Heil  und  der 
Segen  metrischer  Studien  zu  suchen  ist;  dass  die  Beobach- 
tung hörbarer  metrischer  Erscheinungen  und  ein  geschicktes 
Arrangement  stummer  Ziffern  zweierlei  sind;  dass  unsere 
Statistiker  ebenso  schlechte  Mathematiker  als  Metriker  sind 
und  auch  an  Genauigkeit  alles  zu  wünschen  übrig  lassen, 
das  habe  ich  für  jeden  Aufrichtigen  und  Ehrlichen  an  an- 
derpn  0  *^»i  nachgewiesen  (Euph^^ion    TIT   692  ff.  nn'^  IV 
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210 ff.;  Zeitschrift  für  die  österreichischen  Gymnasien  1901, 
S.  141  ff.)  Hoffentlich  trägt  auch  diese  zweite  Auflage  dazu 
bei,  diesem  Treiben  ein  Ende  zu  machen.  Wo  sich  hör- 
bare Erscheinungen  in  festen  Zahlen  ausdrücken  lassen, 
habe  ich  natürlich  gegen  ihre  statistische  Verwertung  nichts 
einzuwenden. 

Bei  der  Korrektur  hat  mich  auch  dieses  Mal  Herr 
Payer  von  Thurn  durch  Vergleichung  des  Manuskriptes  mit 
dem  Satz  unterstützt,  wofür  ich  ihm  hier  meinen  Dank 
ausspreche. 

Pertisau  am  Achensee, 

am  Jakobstag  1893. 

Wien,  am  26.  September  1901. 

J.  Minor. 
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EINLEITUNG. 

Unter  Metrik  verstehen  wir  die  Lehre  von  den  rhyth- 
mischen Formen,  die  in  der  Dichtkunst  zur  Erscheinung 
kommen. 

Denn  nicht  die  Dichtkunst  allein  bedient  sich  des  Rhyth- 
mus. Schon  die  alten  Griechen  unterschieden  die  Künste 
der  Ruhe,  die  bildenden,  von  denen  der  Bewegung,  den 
musischen.  Die  bildenden  Künste  (Malerei,  Architektur, 
Plastik)  stellen  sich  unmittelbar  und  als  fertiges  Produkt, 
ruhend  im  Räume,  dar;  ihre  Schönheit  beruht  auf  der 
formalen  Ordnung  des  unbewegten  Raumes,  auf  der  Sym- 
metrie, für  welche  die  Griechen  das  Wort  Rhythmus  nur 
im  bildlichen  Sinne  gebrauchten.  Die  musischen  Künste 
dagegen  beruhen  auf  der  formalen  Ordnung  der  bewegten 
Zeit,  auf  dem  Rhythmus.  Sie  stellen  sich  nicht  unmittelbar 
selbst  dar,  sondern  sie  werden  erst  durch  die  Mittelsperson 
eines  vortragenden  Tänzers,  Sängers  oder  Schauspielers 
durch  Bewegung  im  Verlauf  der  Zeit  reproduziert. 

Die  musischen  Künste  beruhen  entweder  auf  dem 
Bewegungsrhythmus  oder  auf  dem  Tonrhythmus:  je  nach- 
dem sie  entweder  durch  sichtbare  Bewegungen  der  Körper 
auf  das  Auge  (Tanz)  oder  durch  hörbare  Bewegung  der 
Luft  (Töne)  auf  das  Gehör  wirken.  Sind  die  Töne  un- 
artikuliert, so  entsteht  die  Musik;  sind  sie  artikuliert,  so 
entsteht  die  Poesie;  der  Gesang,  als  eine  Mischgattung, 
gehört  also  beiden  Künsten  an.  Aber  alle  drei  Künste 
waren  ursprünglich  eine ;  heute  noch  ist  der  Tanz  bei  allen 
Naturvölkern  mit  der  Poesie  und  der  Musik,  bei  den  Kultur- 
völkern wenigstens  mit  der  Musik  untrennbar  verbunden. 
Die  Poesie  hat  sich  bei  den  letzteren  zwar  freigemacht,  sie 
erscheint  aber  in  dei*  Lyrik  und  im  Drama  immer  noch 
gern  Hand  in  Hand  mit  einer  der  beiden  Schwestern  oder 
gar  im  alten  Dreibund.     Das  Band,  das  die  drei  Künste 
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auch  heute  noch  vereinigt,  ist  der  Rhythmus,  das  Gleich- 
mass  der  Bewegung. 

Musik  und  Poesie  beruhen  beide  auf  rhythmisch  ge- 
ordneten Tönen.  In  der  Musik  kommen  ausser  dem  Rhyth- 
mus noch  die  Höhe  und  Tiefe  der  Töne  (Melodie),  ihr  Zu- 
sammenklang (Harmonie)  und  die  Phrasierung  in  Betracht; 
in  der  Poesie  steht  über  dem  rhythmisch-musikalischen  Wert 
der  Töne  die  geistige  Bedeutung  der  Worte.  Die  Musik  ist 
immer  und  überall  an  den  Rhythmus  geknüpft,  die  Poesie 
ist  nur  in  den  ältestien  Zeiten  von  ihm  untrennbar.  Denn 
der  Satz  Wilhelm  Schlegels:  „keine  Poesie  ohne  Silben- 
mass"  entspricht  nicht  der  Erfahrung.  Die  Geschichte  der 
Dichtung  lehrt  vielmehr,  dass  gerade  in  hochentwickelten 
Litteraturen  eine  Verwischung  der  Grenzen  zwischen  Poesie 
und  Prosa  eintritt:  es  entsteht  eine  unrhythmische  Poesie 
(im  Roman  und  im  Drama)  und  umgekehrt  eine  rhythmische 
Prosa.  Und  auch  die  Beobachtung  der  metrischen  Kunst 
selbst  zeigt  deutlich  diesen  Entwicklungsgang.  Sie  steht 
in  den  älteren  Zeiten,  wo  Dichten  mit  Versemachen  gleich- 
bedeutend ist  und  wo  es  mehr  von  dem  Rhythmus  als 
von  dem  Inhalt  abhängt,  ob  ein  Produkt  als  Poesie  oder  als 
Prosa  gelten  soll,  der  Musik  näher  und  schaltet  freier 
mit  den  Worten,  die  für  sie  wie  für  die  Musik  oft  blosse 
Töne  sind,  zum  Vortrag  durch  den  Gesang  bestimmt.  Je 
höher  aber  die  Dichtung  entwickelt  ist,  umsomehr  Gewicht 
legt  sie  auf  den  Sinn  und  auf  den  Gedanken,  umsomehr 
hat  sie  den  Wortaccent  und  die  Satzbetonung  zu  berück- 
sichtigen. Der  Dichter  und  der  Vortragende  sind  hier 
weniger  frei.  Die  Verse  sind  rhythmisch  unvollkommener 
und  werden  weniger  nach  dem  Rhythmus  als  nach  dem 
Sinn  vorgetragen;  sie  sind  aber  eben  darum  metrisch  voll- 
kommener. Denn  alle  metrischen  Erscheinungen  beruhen 
<uf  einem  Ausgleich  zwischen  den  musikalischen  Anforde- 
»•ungen  des  Rhythmus  und  den  Anforderungen  des  Sinnes, 
md  die  vollkommenste  Verskunst  ist  nicht  die,  welche  die 
-*ärkste  musikalische  Wirkung  wenn  auch  auf  Kosten  des 
^innes  erzielt,  sondern  diejenige,  welche  den  G'^dankon  «m 
nnJ^cfoQ  mit  Hah^  Rhythmus  vermä^U 


I. 

DER  RHYTHMUS. 

SEIN  WESEN  UND  SEINE  NATUR. 

Die  einfachste  Form  des  Rhythmus  stellt  das  Glocken- 
geläute vor :  hier  wechselt  immer  ein  stärkerer  Schlag,  durch 
die  Schwingung  erzeugt,  mit  einem  schwächeren  ab,  der 
durch  die  Gegenschwingung  der  Glocke  ohne  weitere  Ein- 
wirkung einer  äusseren  Kraft  entsteht.  Ebenso  entsteht 
Rhythmus  bei  in  gleichen  Zeiträumen  aufeinanderfolgenden 
Schlägen  mit  einem  Stäbchen,  wenn  ich  immer  einen 
stärkeren  mit  einem  schwächeren,  oder  mit  zwei  schwächeren, 
oder  mit  drei  schwächeren,  oder  mit  vier  schwächeren,  oder 
mit  fünf  schwächeren  abwechseln  lasse.  Anders  gesprochen : 
wenn  ich  von  den  in  gleichen  Zwischenräumen  aufeinander- 
folgenden Schlägen  entweder  1,  3,  5,  7  ...;  oder  1,  4,  7, 
10  ...;  oder  1,  5,  9,  13  ...;  oder  1,  6,  11,  16  ...;  oder 
1,  7,  13,  19  . . .  stärker  führe  als  die  übrigen. 

Je  zwei  (u.  s.  w.)  solcher  Schläge  bilden  dann  eine 
rhythmische  Einheit,  den  Takt.  Wechselt  der  stärkere 
Schlag  mit  Einem  schwächeren  ab,  so  entsteht  ein  zwei- 
zeitiger; wechselt  er  mit  zwei  schwächeren  ab,  so  entsteht 
ein  dreizeitiger;  mit  drei,  ein  vierzeitiger  Takt  u.  s.  w.  Die 
zwei-,  vier-  und  sechszeitigen  Takte  nennt  man  auch  gerade, 
die  drei-  und  fünfzeitigen  ungerade.  Mehr  als  sechszeitige 
Takte  kommen  in  der  modernen  Musik  nicht  vor. 

Der  Takt  setzt  also  zweierlei  voraus: 

1.  ein  Gleichbleibendes,  Unveränderliches:  die  gleiche 
Zeitdauer,  die  gleiche  Taktdauer.  Der  vortragende  Musiker 
misst  den  Takt  und  seine  Teile  durch  Auftreten  mit  dem 
rechten  Fuss;  oder  an  der  Bewegung  des  den  Takt  an- 
gebenden Dirigenten ;  oder  an  der  begleitenden  Stimme  (z.  B. 
der  zweiten  Violine  im  Orchester).  Um  das  Zeitmass  exakt  zu 
messen,  bedient  man  sich  eines  Instrumentes,  des  Metronoms. 

1* 
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2.  Ein  Veränderliches,  Unterscheidendes:  den  rhyth- 
mischen Accent,  durch  den  mehrere  gleiche  Zeitteile  zu 
einem  Ganzen  zusammengefasst  werden.  Diese  Auszeichnung 
muss  keineswegs  immer  durch  Tonstärke  geschehen:  auch 
wenn  sich  in  gleichen  Zeiträumen  ein  höherer  Ton  einstellt, 
wird  das  Gefühl  des  Rhythmus  erweckt,  wenn  auch  nicht 
so  zwingend,  wie  durch  die  Tonstärke.  In  unserm  Falle 
beruht  der  Rhythmus  also  auf  der  regelmässigen  Wieder- 
kehr gleich  langer,  aber  verschieden  stark  betonter  Zeit- 
momente. Die  stärker  betonten  bilden  den  guten  Takt- 
teil (Arsis),  die  schwächer  betonten  den  schlechten 
(Thesis).  Der  Takt  beginnt  in  der  modernen  Musik  immer 
mit  dem  guten  Taktteil,  in  der  Musik  der  Alten  aber 
konnte  auch  der  schlechte  Taktteil  vorausgehen;  in  der 
Metrik  der  Alten  und  der  Neueren  kommen  gleichfalls  beide 
Fälle  vor. 

Aber  auch  die  einzehien  Takte  verbinden  sich  wieder 
zu  rhythmischen  Einheiten  höherer  Ordnung,  und  zwar  nach 
demselben  Gesetz,  nach  dem  der  einzelne  Takt  entstanden 
ist.  Wiederum  werden  durch  verstärkten  Accent  je  zwei 
oder  je. drei  Einheiten  (hier  also  Takte)  zu  einem  Ganzen 
vereinigt.  Wenn  der  rhythmische  Accent  dazu  dient,  den 
stärkeren  und  den  schwächeren  Taktteil  als  ein  Ganzes 
fühlbar  zu  machen,  so  dient  der  Ictus  dazu,  einen  von 
mehreren  aufeinanderfolgenden  Takten  durch  noch  stärkere 
Betonung  des  guten  Taktteiles  herauszuheben,  auf  dem  also 
dann  der  rhythmische  Accent  und  der  Ictus  zusammentreffen. 

Aus  zwei  gleichen  Takten,  f  ^  und  T  f  wird  auf  diese  Weise 

ein  Ganzes  höherer  Ordnung :  T  f  1  f  f  •    Und  nun  vereinigen 

sich  wieder  zwei  oder  vier  solche  höhere  Einheiten  zu  einem 
Ganzen  nächsthöherer  Ordnung:  nach  vier  oder  nach  acht 
Takten  tritt  auch  in  der  neueren  Musik  meistens  ein  vor- 
läufiger Abschnitt  ein.  Nur  durch  eine  solche  organische 
Gliederung  werden  die  aufeinanderfolgenden  Takte  fähig, 
eine    ästhetische   Einheit   zu    bilden,    einen    musikalischen 
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In  der  Metrik  entsprechen  den  Takten  die  Wort-  oder 
Versfüsse.  Den  durch  denictus  zusammengehaltenen  Takten 
entsprechen  die  Dipo dien;  dem  abgeschlossenen  Rhythmus 
entspricht  der  Satz  oder  der  Vers. 

ERKLÄRUNGSVERSUCHE. 

Schon  in  uralten  Zeiten  hat  man  das  Geitühl  für  den 
Rhythmus  aus  objektiven  Bedingungen  zu  erklären  versucht 
und  man  ist  dabei  zuerst  auf  Naturerscheinungen  aufmerksam 
geworden,  die  in  dem  Menschen  das  Gefühl  für  den  Rhythmus 
erregen  konnten.  Cicero  wies  auf  fallende  Tropfen  hin. 
Schon  vor  ihm  aber  hat  der  Grieche  Aristides,  dessen  Lehren 
wohl  auf  Aristoxenus,  einen  Schüler  des  Aristoteles,  zurück- 
führen, auf  den  tierischen  Pulsschlag  aufmerksam  gemacht. 
Spätere  haben  dann  wieder  eine  physiologische  Erklärung 
des  Rhythmus  in  dem  Atmungsprozess  gesucht. 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  der  Kreislauf  des  Blutes, 
wie  das  Herzklopfen  und  der  Pulsschlag  zeigen,  rhythmische 
Erscheinungen  hervorbringt.  Hemsterhuys  und  mit  ihm 
W.  Schlegel  wollten  daher  unser  ganzes  Gefühl  für  den 
Rhythmus  auf  Wallungen  des  Blutes  in  der  Nähe  des  Ohres 
zurückführen.  Die  Untersuchungen  Dogiels  haben  den  über- 
zeugenden Nachweis  ergeben,  dass  eine  Wechselwirkung 
zwischen  dem  Tonrhythmus  und  den  Erscheinungen  des 
Blutumlaufes  unzweifelhaft  besteht;  ein  neuerer  Forscher 
hat  sogar  zwischen  der  durchschnittlichen  Anzahl  der  in 
einer  Minute  zu  lesenden  Arsen  und  der  in  dem  gleichen 
Zeitraum  zu  leistenden  Herzkontraktionen  (60—80),  zwischen 
den  Arsen  und  den  Pulsschlägen,  zwischen  dem  Tempo  des 
Vortrages  und  dem  Herzschlag  eine  genaue  Übereinstimmung 
herausfinden  wollen,  die  auch  Er  aus  dem  Zusammenhang 
ableitet,  der  zwischen  dem  Herzen  und  den  Ohren  durch 
die  Gefässe  des  Blutumlaufes  besteht. 

Auch  das  Atemholen  geht  durchaus  rhythmisch  vor 
sich.  Entweder  nach  einem  zweizeitigen  Takt:  das  Aus- 
atmen ist  der  gute  Taktteil,  das  Einatmen  der  schlechte; 
oder  nach  einem  dreizeitigen:  denn  man  hat  beobachtet, 
dass  der  Mensch  wenigstens  im  ruhigen  Zustand,  z.  B.  im 
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Schlaf,  zwischen  dem  Aus-  und  Einatmen  ebenso  lange 
pausiert,  als  er  zum  Ein-  und  Ausatmen  braucht.  Eine  solche 
Erleichterung  im  Atmungsprozess  gewährt  uns  nun  auch 
der  Sprachrhythmus.  Wenn  ich  sage :  der  stürm  braust  laut 
fort,  so  fordert  jede  Silbe  einen  neuen  Atemstoss  und  es 
entsteht  eine  Stockung.  Sage  ich  aber:  die  dönner  röUen 
dumpfer  fdrt,  so  ist  mir  durch  den  Wechsel  von  betonten 
und  unbetonten  Silben  die  Aussprache  physisch  sehr  er- 
leichtert, denn  ich  brauche  nur  zu  jeder  zweiten  Silbe  einen 
neuen  Atemstoss.  Auf  die  gleiche  Weise  machen  die 
künstlichen  Pausgn  in  der  Cäsur  und  am  Versschluss  durch 
ihre  regelmässige  Wiederkehr  eine  bequemere  Ökonomie 
in  der  Atemverteilung  möglich. 

Der  Herzschlag  und  das  Atmen  setzen  wieder  eine 
Bewegungserscheinung  voraus,  die  durch  die  Thätigkeit  der 
Muskeln  zustande  kommt.  Die  Bewegungsnerven  aber 
gehen  von  demselben  Zentrum  wie  die  Gehörnerven  aus, 
beide  haben  in  dem  sogenannten  verlängerten  Mark  ihren 
Ursprung.  Daraus  begreift  sich  wieder  der  nahe  Zusammen- 
hang zwischen  dem  Bewegungsrhythmus  und  dem  Ton- 
rhythmus. Daher  die  rasche  Übertragung,  z.  B.  unser  plötz- 
liches Zusammenfahren  bei  dem  geringsten  Geräusch ;  daher 
auch  das  Bedürfnis,  Töne  mit  Bewegungen  zu  begleiten. 
Wie  die  stärksten  Wirkungen  überhaupt  nicht  von  anhalten- 
den, sondern  von  intermittierenden,  in  rascher  Folge  sich 
wiederholenden  Reizen,  z.  B.  dem  Kitzel  ausgehen,  so  muss 
auch  der  Rhythmus,  zu  dessen  Wesen,  wie  wir  gesehen 
haben,  das  Abwechseln  stärkerer  und  schwächerer  Eindrücke 
gehört,  unsere  Bewegungsnerven  stärker  anregen,  als  un- 
rhythmische Schälle.  Darum  setzt  eine  rhythmische  Musik, 
selbst  wenn  sie  ganz  ohne  Melodie  bloss  den  Takt  schlägt, 
wie  die  Castagnetten  der  Spanier,  das  Tambourin  der 
Italiener  oder  unsere  Trommel,  mit  unseren  Gehörnerven 
zugleich  unsere  Muskeln  in  Bewegung.  Wir  nicken  mit 
dem  Kopf  im  Konzert,  schlagen  oder  treten  den  Takt, 
trommeln  mit  den  Fingern  oder  bewegen  die  Füsse  nach 
dem  Takt  der  Musik  im  Tanz  oder  auf  dem  Marsch.  Nach 
^^^unHt  soll  iinser   "jinn  für  Zeit  und   'Rhythmus  iiber^^«"pt 
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ganz  am  Gehen  ausgebildet  sein.  Die  am  besten  in  der 
Vorstellung  reproduzierbare  Zeitdauer  sei  die,  welche  das 
Bein  bei  raschem  Gehen  zu  Einer  Schwingung  braucht.  Das 
Gehen  aber  ist  wie  das  Sprechen  wieder  durch  das  Atem- 
holen und  den  Blutumlauf  bestimmt':  wir  gehen  und  sprechen 
so,  um  nicht  atemlos  zu  werden. 

Auf  der  Wechselwirkung  zwischen  den  Gehörnerven 
und  den  Bewegungsnerven  beruht  der  uralte  Zusammenhang 
zwischen  der  Musik  und  dem  Tanz,  der  reinsten  Verbindung 
des  Bewegungsrhythmus  mit  dem  Tonrhythmus.  Der  Takt 
besteht  hier  aus  einem  Schritt :  der  rechte  Fuss  tritt  stärker 
auf  (guter  Taktteil),  der  Unke  folgt  schwächer  nach  (schlechter 
Taktteil).  Unsere  Terminologie,  die  vom  Tanz  auf  die  Musik 
und  von  da  auf  die  Poesie  übertragen  ist,  erinnert  noch 
heute  an  die  alte  Verbindung  der  beiden  Künste  unter- 
einander. Der  gute  Taktteil,  der  durch  Aufsetzen  des  Fusses 
bezeichnet  wird,  heisst  in  der  Musik  und  bei  den  alten 
Metrikern  Thesis;  der  schlechte  Taktteil,  der  durch  Auf- 
heben des  Fusses  bezeichnet  wird,  heisst  Arsis.  Wir 
haben  die  Terminen  noch  erhalten,  aber  wir  gebrauchen 
sie  jetzt  in  umgekehrtem  Sinne:  Arsis  bedeutet  den  guten 
Taktteil,  die  Hebung;  Thesis  den  schlechten  Taktteil,  die 
Senkung.  Wie  sich  aber  in  der  Musik  und  in  der  Dichtung 
je  zwei  Takte  zu  einem  Ganzen  höherer  Ordnung  (Dipodie) 
und  dann  wieder  je  zwei  Dipodien  zu  einem  abgeschlossenen 
Rhythmus  vereinigen,  so  bilden  auch  beim  Tanz  je  zwei 
Schritte  vor  und  je  zwei  Schritte  zurück  zunächst  für  sich 
allein  und  dann  auch  zusammen  eine  höhere  rhythmische 
Einheit. 

In  neuester  Zeit  hat  Bücher  umgekehrt  den  Ton- 
rhythmus auf  den  Bewegungsrhythmus  zurückzuführen  ge- 
sucht, der  die  Naturvölker  anleitet,  den  Kräfteverbrauch 
bei  Arbeit  und  Spiel  nach  einem  gewissen  zeitlichen  und 
dynamischen  Gleichmass  zu  regeln,  wodurch  nicht  bloss  die 
einseitige  körperliche  Anstrengung  einzelner  Muskeln,  sondern 
auch  die  fortgesetzte  geistige  Anstrengung  des  Willens  auf- 
gehoben und  die  Thätigkeit  zu  einer  automatischen,  d.  h. 
„Übung"  erzielt  wird.    So  lassen  sich  denn  auch  wirklich 


8  I.  ARBEITSRHYTHMUS. 

bei  jeder  Arbeitsbewegung  die  beiden  Elemente  des  Rhythmus 
erkennen :  Hebung  und  Senkung,  Stoss  und  Zug,  Streckung 
und  Einziehung.  Oft  verbindet  sieh  auch,  wenn  das  Werk- 
zeug mit  dem  Stoff  in  Berührung  tritt,  schon  bei  der  Arbeit 
selbst  der  Tonrhythmus  mit  dem  Bewegungsrhythmus  (z.  B. 
bei  dem  Schmiede).  Auf  die  Nachahmung  dieses  unwill- 
kürlichen Arbeits-Tonrhythmus,  zuerst  mittels  der  mensch- 
lichen Stimme  und  dann  mittels  veredelter  Werkzeuge,  will 
Bücher  überhaupt  den  Tonrhythmus  und  also  auch  den 
Sprachrhythmus  zurückführen.  Der  Jambus  und  Trochäus 
bilden  den  Stampfrhythmus,  der  Spondeus  den  Schlag- 
rhythmus, der  Daktylus  und  Anapäst  den  Hanunerrhythmus 
nach  u.  s.  w.  Später  wird  dann  (beim  Trommeln  während 
des  Marschierens,  behn  Zählen  während  der  Arbeit  oder 
in  den  Arbeitsgesängen)  der  Tonrhythmus  der  untrennbare 
Begleiter  des  Arbeitsrhythmus ;  und  jede  Arbeit,  jedes  Spiel, 
jeder  Tanz  bUdet  seinen  eigenen  Rhythmus  oder  Arbeitstakt 
aus.  Der  Rhythmus  bietet  weiter  die  Möglichkeit,  die  Kräfte 
in  gemeinsamer  Arbeit  zu  vereinigen:  indem  mehrere  eine 
Arbeit  entweder  im  Wechseltakt  (beim  Schlagen  und  Stampfen, 
z.  B.  Dreschen)  zustande  bringen  oder  im  Gleichtakt,  wo  dann 
(beim  Rudern,  Heben  oder  Ziehen)  der  Takt  zugleich  auch 
das  Kommando  zu  gleichzeitiger  und  gleichartiger  Kraft- 
aufbietung abgibt.  Der  Rhythmus  wirkt  endlich  auch,  wo 
es  sich  nicht  um  eine  gemeinsame  Leistung,  sondern  bloss 
um  eine  Gesellschafts  arbeit  handelt,  als  ordnende  und  dis- 
ciplinierende  Macht:  ^r  erleichtert  das  Zusammenhalten 
grösserer  Menschenmassen  bei  der  gleichen  Arbeit,  er  wirkt 
ermunternd  und  erheiternd  auf  die  Teilnehmer. 

Auch  diese  Erklärung  ist  zur  Hälfte  physiologischer 
Natur ;  und  leicht  dürfte  das  Atemholen  und  der  Blutumlauf 
bei  der  Rhythmisierung  der  Arbeit  noch  eine  grössere  Rolle 
spielen,  als  Bücher  zugibt.  Aber  gegen  die  physiologische 
'Erklärung  macht  schon  die  tägliche  Erfahrung  manche  Be- 
lenken rege.  Es  gibt  trotz  Herzschlag  und  Pulsschlag  einen 
aicht  geringen  Prozentsatz  völlig  unrhythmischer  Menschen ; 
Billroth,  der  sich  dafür  interessi^^*  'md  an  den  Rekruten 
PerSa^M"n8r«^*i  nn^e^^^Ht  lif>t,  h^t  e^    «^^pr  nr^priaggen.  «ie 
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auf  ihre  Herzthätigkeit  und  auf  ihre  Atmung  hin  zu  unter- 
suchen. Von  bedeutenden  Musikern,  wie  Beethoven  und 
der  Malibran,  wissen  wir,  dass  sie  den  Takt  beim  Tanzen 
nicht  einzuhalten  imstande  waren  u.  dgl.  m. 

In  neuerer  Zeit  hat  deshalb  die  psychologische  Erklä- 
rung zahlreiche  Anhänger  gefunden,  die,  nach  dem  Vorgange 
von  Herbart,  Lotze  und  Wundt,  besonders  von  Riemann 
und  Meumann  vertreten  wird.  Nach  ihr  handelt  es  sich 
beim  Rhythmus  um  ein  Abwenden  und  Zuwenden  der  Auf- 
merksamkeit ;  um  ein  Vergleichen  der  aufeinanderfolgenden 
Eindrücke  in  Bezug  auf  Stärke,  Höhe  und  Dauer.  Sie  be- 
trachtet innerhalb  der  rhythmischen  Gruppen  jedes  nach- 
folgende Glied  entweder  als  Wiederholung  des  früheren, 
oder  als  Vorbereitung  des  folgenden;  immer  wird  eine  Er- 
wartung rege,  die  in  dem  folgenden  entweder  ihre  Befrie- 
digung oder  ihre  Enttäuschung  findet.  Mit  dieser  Auffassung 
trifft  auch  W.  v.  Biedermann  zusammen,  der  den  «Wieder- 
holungsdrang» gleichfalls  als  das  Wesen  des  Rhythmus 
betrachtet,  mit  Herder  und  Pott  in  dem  Parallelismus  die 
älteste  poetische  Form  sieht  und  das  Prinzip  der  Wieder- 
holung als  durchgängig  in  den  metrischen  Formen  der  Wilden 
nachzuweisen  sucht. 

Gegen  das  Prinzip  der  Wiederholung  wendet  M.  Ettlinger 
ein:  dass  wir,  wenn  zwei  ungleiche  Töne  aufeinander  folgen, 
den  ersten  unmöglich  als  „Vorbereitung'*  des  zweiten,  der 
doch  ganz  verschieden  ist,  auffassen  können ;  und  dass  wir 
umgekehrt  den  zweiten  doch  viel  eher  als  Wiederholung 
des  ersten  betrachten  würden,  wenn  die  beiden  Töne  gleich 
wären.  Nach  ihm  beniht  der  Rhythmus  auf  einer  Bewe- 
gungsvorstellung, und  auf  dem  Gegensatz  zweier  wider- 
streitender Tendenzen.  Die  Zeit  ist  eindimensional,  in 
ihr  gibt  es  nur  Eine  Bewegung:  vorwärts!  Das  ist  die 
positive  Tendenz,  welcher  im  Rhythmus  eine  Gegentendenz 
hemmend  gegenübertritt,  durch  deren  Überwindung  aber 
die  positive,  die  fortschreitende  Tendenz  erst  deutlich  wird. 
Der  Rhythmus  gibt  uns  also  das  Bild  einer  unter  Über- 
windung gleichmässig  verteilter  Widerstände  stetig  fort- 
schreitenden Bewegung.    Die  Hebung   stellt   gegenüber  der 
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Senkung  das  retardierende  Moment  vor.  Der  Trochäus  z.  B. 
bedeutet  den  Übergang  von  der  Ruhe  zum  Fortschritt  und 
bildet  am  Anfang  einer  rhythmischen  Reihe  den  Ausgangs- 
punkt der  Bewegung;  der  Jambus  umgekehrt  bringt  die 
leichte  Bewegung  sofort  zum  vorläufigen  Stillstand. 

So  verschieden  aber  auch  die  Erklärungen  des  Rhythmus 
lauten,  so  wenig  können  die  Thatsachen  angefochten  werden, 
in  denen  sich  seine  Wirkung  äussert.  Die  Heilswirkung, 
welche  die  alten  und  die  wilden  Völker  der  Musik  zu- 
schreiben, ist  durch  die  Experimente  Dogiels,  der  ihren 
Einfluss  auf  den  Blutkreislauf  untersucht  hat,  in  wesent- 
lichen Punkten  bestätigt  worden.  Auch  dass  sich  Verse 
leichter  dem  Gedächtnis  einprägen,  hat  man  auf  experi- 
mentellem Wege  festgestellt.  Und  wie  sich  der  Rhythmus 
bei  der  Arbeit  als  ein  regulierendes,  ökonomisches  und 
daher  auch  kulturförderndes  Element  erwiesen  hat,  so  hat 
er  auch  Mass  und  Gesetz  zunächst  in  den  Ausdruck  der 
menschlichen  Empfindungen  und  Leidenschaften  gebracht. 
Von  da  aus  wirkt  er  auf  die  Leidenschaften  selbst  zurück 
und  durch  seinen  sittigenden  Einfluss  kommt  Mass  und 
Gesetz  in  die  Brust  des  Menschen.  Der  Dichter  des  Hymnus 
„An  die  Künstler"  und  der  Dichter  des  Faust  in  fast  gleich- 
lautenden Wendungen  und  W.  Schlegel  mit  beiden  um  die 
Wette  haben  den  Rhythmus  in  seiner  ethischen  Bedeutung 
gefeiert;  und  der  Dichter  des  Wallenstein  hat  auch  im 
ästhetischen  Sinn  seinen  mässigenden  Geist  gerühmt.  „Der 
Rhythmus",  schreibt  er  an  Goethe,  „leistet  bei  einer  drama- 
tischen Produktion  noch  dieses  Grosse  und  Bedeutende,  dass 
er,  indem  er  alle  Charaktere  und  alle  Situationen  nach 
Einem  Gesetz  behandelt,  und  sie,  trotz  ihres  Innern  Unter- 
schiedes, in  Einer  Form  ausführt,  er  dadurch  den  Dichter 
und  seinen  Leser  nötiget,  von  allem  noch  so  Charakteristisch- 
V^erschiedenem  etwas  Allgemeines,  rein  Menschliches  zu  ver- 
langen. Alles  soll  sich  in  dem  GeschlechtsbegrifT  des  Poe- 
tischen vereinigen,  und  diesem  Gesetz  dient  der  Rhythmus 
sowohl  zum  Repräsentanten  als  zum  Werkzeug,  da  er  alles 
unter  Seinem  Gesetze  begreift.  Er  büdet  auf  diese  Weise 
'ip  Atmosphäre  für  die  nc^^ische  ^'"'höp''incr.   rjnq  Grö^^ere 
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bleibt  zurück,  nur  das  Geistige  kann  von  diesem  dünnen« 
Elemente  getragen  werden."  Und  Goethe  selber  hat  bald 
darauf  bei  der  Arbeit  an  seinem  Faust  die  nivellierende- 
Macht  des  Rhythmus  erprobt,  der  das  Schwache  erhebt,, 
das  allzu  Starke  mildert  und  dadurch  die  Einheitlichkeit 
des  Tones  fördert.  Wie  endlich  der  Rhythmus  bei  der 
Arbeit  überhaupt  das  Zusammenwirken  vieler  erst  ermög-^ 
licht,  so  macht  er  auch  allein  das  Zusammenstimmen 
mehrerer  oder  aller  im  Ausdruck  der  gleichen  Empfindung 
möglich :  an  Stelle  eines  wüsten  Durcheinander  entsteht  da? 
herrliche  Chorlied. 

DER  VERS  VOM  RHYTHMISCH-MUSIKALISCHEN  STANDPUNKT 

AUS  BETRACHTET. 

Da  der  Rhythmus  beide,  die  Dauer  und  die  Stärke,  zur 
notwendigen  Voraussetzung  hat,  so  beruht  auch  jeder  Vers 
von  vollkommenem  Rhythmus  sowohl  auf  der  Dauer  als  auf 
dem  Accent.  Käme  bloss  der  Accent  in  Betracht,  so  be- 
stände der  Versrhythmus  nur  in  dem  Wechsel  von  forte 
und  piano,  von  betonten  und  von  unbetonten  Silben ;  dieser 
Wechsel  wäre  aber  kein  regelmässiger.  Einen  solchen  un- 
vollkommenen Rhythmus  besitzt  jeder  prosaische  Satz. 

Würde  bloss  die  Dauer  beachtet,  so  bestände  er  aus 
einer  Reihe  von  gleich  langen  und  gleich  stark  betonten- 
Silben,  die  einen  Rhythmus  nicht  bilden  können,  weil  die 
schlechten  Taktteile  fehlen. 

Der  Forderung,  dass  jeder  Takt  aus  einem  guten  und 
aus  einem  schlechten  Taktteil  bestehen  soll,  scheint  nun 
allerdings  die  Erfahrung  zu  widersprechen.  Denn  sehr  oft 
füllt  in  der  Musik  eine  einzige  Note,  in  der  Dichtung  eine 
einzige  Silbe  den  ganzen  Takt.  Hier  ist  zimächst  von  den 
Fällen  abzusehen,  wo  z.  B.  die  begleitenden  Instrumente 
(zweite  Violine)  oder  die  linke  Hand  auf  dem  Ciavier  den 
schlechten  Taktteil  markieren.  Dasselbe  ist  auch  oft  in 
dem  neueren  Kirchenlied  der  Fall;  wenn  z.  B.  in  dem 
Lutherischen  der  ]  alt  \  boise  \  feind  der  erste  Takt  zwar  nur 
von  einer  Silbe  (alt)  ausgefüllt,  diese  Silbe  aber  in  zwei  ver- 
schiedenen Tönen  gesungen  wird.    Auch  wenn  der  schlechte 
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Taktteil  bloss  durch  eine  Pause  vertreten  ist,  liegt  eine 
Ausnahme  eigentlich  nicht  vor.  Soll  dagegen  wirklich  eine 
einzige  Note  oder  Silbe  in  der  Musik  oder  im  Vers  einen 
ganzen  Takt  füllen,  dann  ist  das  notwendige  Erfordernis, 
dass  sie  stark  angeschlagen,  d .  h.  kräftig  betont  wird.  Dann 
kann  das  feste  Anschlagen  und  allmähliche  Abschwellen  des 
Tones  den  guten  und  den  schlechten  Taktteil  vertreten,  bis 
sich,  meistens  schon  in  den  nächsten  Takten,  der  Rhythmus 
deutlicher  fühlbar  macht.  Denn  mehrere,  bloss  aus  betonten 
Silben  bestehende  Takte  folgen  selten  aufeinander.  Und 
immer  bleibt  der  Rhythmus  in  solchen  Fällen  ein  unvoll- 
kommener. Es  gibt  Hunderte  von  Versmaa3sen,  in  denen 
der  Takt  bloss  aus  zwei  Silben  besteht,  aber  kein  einziges, 
das  aus  lauter  einsilbigen  Takten  bestände.  Und  eine 
Stockung  im  Rhythmus  bringt  ein  einsilbiger  Takt  immer 
hervor ;  das  zeigt  auch  deutlich  die  Neigung  der  Musik,  auf 
dem  guten  Taktteil  zu  schliessen. 

Denken  wir  uns  nun  aber  weiter  die  folgenden  zwei 
Fälle.  Zuerst  zwölf  Schläge  von  gleicher  Zeitdauer  hinter- 
einander in  der  Weise  abgegeben,  dass  der  erste,  vierte, 
siebente,  zehnte  stärker  hervortreten;  also  vier  dreizeitige 
Takte : 

frn^Tirrnfrr 

1    t     S         4     ft     •        7     8     9         10   11    12 

Gesetzt  nun,  ich  würde  die  Dauer  der  einzelnen  Noten  nicht 
ganz  streng  einhalten,  z.  B.  die  Noten  2,  5,  8,  11  etwas 
kürzer  anhalten  als  die  übrigen,  so  würde  der  Rhyth- 
mus zwar  an  Vollkommenheit  verlieren,  ich  würde  nicht 
taktfest  spielen,  aber  er  würde  doch  auch  nicht  sogleich 
zerstört  werden.  Die  Taktdauer  wäre  zwar  ein  wenig  ver- 
letzt; aber  durch  den  Accent,  durch  die  regelmässige  Wieder- 
kehr der  accentuierten  Noten  nach  je  zwei  weniger  betonten, 
würde  der  Rhythmus  dennoch  behauptet  werden. 

Nehmen  wir  aber  nun  an,  ich  führe  zuerst  drei  gleiche 
Schläge,  von  denen  der  erste  stärker  betont  ist ;  dann  aber 
nur  zwei  Schläge,  die  zusammen  eben  so  lang  dauern  als 
diese  d^f^'^    md  von  denen  der  e^^te  betont  ist;  dann  wieder 
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Schlag,  der  eben  so  lang  andauert  als  früher  die  drei  zu- 
sammen und  eben  so  stark  angegeben  wird  als  der  erste 
der  drei  früheren.  Also,  indem  ich  mich  für  diese  Ver- 
bindung zweizeitiger  und  dreizeitiger  Takte  der  üblichen 
Notenschrift  bediene: 

rrnfT-i^ffif- 

121         4         S  678         9 

oder  umgekehrt: 


I  IL±J  II  I  II 

1    t         14     1         6     7         8 

Es  ist  nun  klar,  dass  in  dem  letzteren  Falle  die  Dauer  besser 
zu  beobachten  sein  wu-d,  wenn  der  Rhythmus  rein  em- 
pfunden werden  soll,  als  in  dem  ersten.  Denn  dass  die  drei 
Schläge  des  ersten  Taktes  der  Zeitdauer  nach  den  zwei 
Schlägen  des  zweiten  gleich  sind,  wird  nur  bei  genauerem 
Einhalten  der  Dauer  gefühlt  werden,  weil  die  stärker  be- 
tonten hier  nicht  regelmässig  mit  schwächer  betonten  ab- 
wechseln, sondern  ihre  Wiederkehr  nur  von  der  gleichen 
Zeitdauer  abhängt.  Während  also  in  dem  früheren  Fall 
der  Accent  von  grösserer  Bedeutung  für  den  Rhythmus  war, 
kommt  hier  dagegen  die  Taktdauer  mehr  in  Betracht. 

Ueberschauen  wir  von  diesem  rhythmisch-musikalischen 
Gesichtspunkt  aus  die  neuhochdeutschen  Verse,  so  finden 
wir  zwei  verschiedene  Arten  heraus: 

Erstens  solche,  die  auf  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  beruhen,  also  alle  Vers- 
maasse,  die  bloss  aus  Jamben,  bloss  aus  Trochäen,  bloss 
aus  Daktylen  oder  bloss  aus  Anapästen  bestehen.  Hier  wird 
die  Taktdauer  nicht  weiter  in  Betracht  kommen,  da  der 
Rhythmus  ohnedies  durch  die  regelmässig  nach  je  einer  oder 
nach  je  zwei  Silben  wiederkehrenden  Hebungen  behauptet 
wird,  und  da  grössere  Differenzen  in  der  Taktdauer  durch 
die  gleiche  Silbenzahl  aller  Takte  ausgeschlossen  sind.  In 
dem  Vers  die  jahr\hünder\Ü  ge\sihen  ist  der  dritte  Takt 
gewiss  erheblich  kürzer  als  alle  übrigen,  namentlich  aber 
als  der  zweite ;  dennoch  ist  der  Vers  ohne  Anstoss  und  wir 
fühlen  uns  nicht  gedrängt,  etwa  beim  Vortrag  durch  Deh- 
nung nachzuhelfen. 
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Zweitens  solche,  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  stattfindet,  sondern  wo  Takte  oder 
Versfüsse  von  verschiedener  Silbenzahl  gemischt 
«ind.  Diese  Versarten  stehen  der  Musik  weit  näher,  als 
die  ersteren.  Denn  wie  in  der  Musik  können  die  Takte 
Wer  in  ihre  Teile  aufgelöst  werden;  die  Senkung  kann 
sowohl  mehrsilbig  sein  als  ganz  fehlen.  In  solchen  Versen 
kann  ein  einsilbiger  Takt  neben  einem  drei-  oder  vier- 
silbigen stehen;  hier  wird  man  also  das  Gefühl  der  regel- 
mässigen Wiederkehr  der  betonten  Silben  nur  dann  er- 
halten, wenn  die  ärgsten  Ueberschreitungen  der  Taktdauer 
hindangehalten  werden.  Nur  wenn  ich  mich  bemühe,  in 
dem  Verse  hdbe  nun,  \  dch,  \  phUoso\ph{e  die  Silben  ach  und 
-^hie  so  lang  auszuhalten,  dass  sie  im  Verein  mit  der  darauf- 
folgenden Pause  den  Takt  füllen,  wird  der  Rhythmus  rein 
heraustreten.  Hierher  gehören  alle  Versmaasse,  in  denen 
das  Fehlen  der  Senkungen  und  die  Auflösung  von  Senkungen 
gestattet  ist.  Also  die  sogenannten  Knittelverse;  die  Freien 
Rhythmen ;  die  antiken  Versmaasse  (schön  ist,  \  mütter  na\tür\, 
deiner  er\findung  \  prdcht),  wie  sie  bei  uns  gebraucht  werden ; 
Hexameter  und  Pentameter,  in  denen  ja  auch  ein-,  zwei- 
und  dreisilbige  Versfüsse  vereinigt  sind.  In  allen  diesen 
Versmaassen  kommt  die  Taktdauer  neben  dem  Accent  in 
Betracht. 

Vom  rhythmisch-musikalischen  Standpunkt  aus 
könnten  wir  also  accentuierende  und  quantitierende 
Versmaasse  darnach  unterscheiden,  je  nachdem  entweder 
allein  der  Accent  oder  die  Taktdauer  im  Verein  mit  dem 
Accent  in  Betracht  kommt.  Man  sieht,  dass  unter  diesem 
Gesichtspunkt  antike  und  nationale  Versmaasse  auf  beiden 
Seiten  zu  finden  sind;  dass  es  also  nicht  im  musikalisch- 
rhythmischen Sinne  gemeint  sein  kann,  wenn  man  die  an- 
tiken Verse  als  quantitierend,  die  nationalen  als  accentuierend 
bezeichnet.  Unter  diesem  Gesichtspunkt  fiele  der  altdeutsche 
Vers  vielmehr  geradezu  unter  die  quantitierenden  Verse. 
Ebenso  auch  die  modernen  Nachbildungen  altdeutscher  Vers- 
fnrmen. 

^.c  knmmpn  ^}t^\    '»f*  SfkiHp  Arfon  v^H  ^^^rscu  in  feinem 
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und  demselben  Gedicht  vor;  im  ersten  Monolog  des  Faust 
z.  B.  wechseln  quantitierende  (habe  nun],  dch\,  phUo8o\phie) 
ein  paarmal  mit  accentuierenden  (o  sähst  du,  vbUer  mAnden- 
schein)  ab.  Ja,  in  fast  jedem  Gedicht  kommt  es,  auch 
wenn  das  Versschema  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  aufweist,  zu  vorübergehenden  Abweichungen, 
wo  die  Taktdauer  neben  dem  Accent  Bedeutung  gewinnt; 
besonders  im  ersten  Fuss  des  fünf fussigen  Jambus :  abgesetzt 
icurd  ich;  trH  ich  noch  jitzt  mit  schaüdemdhn  gefühl. 

Das  gilt,  wie  gesagt,  vom  rhythmisch-musikalischen 
Standpunkt  aus,  der  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade  der 
des  Dichters  ist.  Denn  bis  hieher  waren  Musik  und  Dich- 
tung für  uns  ein  und  dasselbe.  Und  wenn  der  Dichter  im 
Bunde  mit  der  Musik  arbeitet,  wenn  er  z.  B.  unter  Zugrunde- 
legung einer  bestimmten  Melodie  dichtet,  dann  bleibt  er 
überhaupt  auf  diesem  Punkt  stehen;  er  komponiert  eigent- 
lich Worte,  er  macht  keine  Verse.  Er  schaltet  dann  zwar 
nicht  mit  Willkür,  aber  mit  vollkommener  Freiheit  über  die 
Worte  und  Silben,  die  für  ihn  blosse  Laute  sind.  Er 
kümmert  sich  nicht  um  die  natürliche  Quantität,  welche  den 
Wörtern  in  der  Prosa  zukommt;  er  dehnt  die  Silben  und 
kürzt  sie  einzig  nach  den  musikalisch-rhythmischen  Anfor- 
derungen des  Taktes:  in  Webers  Freischütz  (durch  die 
Wälder,  durch  die  Auen)  wird  das  Wort  uxUder  so  ver- 
wendet, dass  auf  die  Stammsilbe  eine  Viertel-,  auf  die 
Flexionssilbe  eine  halbe  Note  fällt.  Er  beachtet  ebenso- 
wenig den  prosaischen  Accent;  die  stärkere  Betonung  fallt 
einfach  auf  den  guten  Taktteil  und  wird  gleichfalls  nur  aus 
rhythmischen  Gründen  bestimmt :  namentlich  in  der  älteren 
Musik  wird  eine  unbetonte  Flexionssilbe  oft  im  guten  Takt- 
teil verwendet,  trochäische  Texte  werden  im  älteren  Kirchen- 
lied oft  ganz  mit  steigendem  Rhythmus  gesetzt.  Der  Kom- 
ponist kann  Accente  hervortreten  lassen,  die  bei  der 
Deklamation  verschwinden:  wir  lesen  leidvoU  und  freudvoll 
gedankenvoll  sein,  Beethoven  aber  komponiert  leidvöU  und 
freudvoll  gedankenvoll  sein.  Selbst  die  Silbenzahl  legt  dem 
Musiker  keine  Fessel  auf:  denn  er  kann  eine  Viertelnote 
in  zwei  Achtel  auflösen  und  durch  zwei  Silben  ausfüllen, 
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oder  er  kann  umgekehrt  eine  Silbe  in  zwei  Noten  setzen; 
er  kann  aus  einem  Versfuss  einen  Takt,  er  kann  daraus 
mehrere  machen.  Er  hat  keine  andere  Rücksicht  gegenüber 
dem  Text  als  die  künstlerische  auf  seinen  Inhalt,  sowie  auf 
seine  Tonart. 

Metrik  und  Rhythmik  stehen  sich  also  wie  Poesie  und 
Musik  gegenüber.  Und  wie  Grülparzer,  er  selber  Dichter 
und  Musiker  in  Einer  Person,  und  Billroth  dagegen  pro- 
testieren, dass  die  Musik  die  Gesetze  der  Deklamation 
befolge,  so  muss  auch  der  Metriker  dagegen  Verwahrung 
einlegen,  dass  die  Poesie  dem  musikalischen  Rhythmus  auf 
Kosten  des  Sinnes  unterthänig  gemacht  werde.  In  der  künst- 
lerischen Praxis  finden  natürlich  auch  hier  üebergänge  und 
Mischungen  statt.  Hier  wie  überall  in  der  Aesthetik  und 
Poetik  gilt  der  Satz  aus  den  Naturwissenschaften:  dass  ia 
Wirklichkeit  nur  die  Individuen  vorkommen,  die  Gattungen 
aber  bloss  im  menschlichen  Denken  bestehen.  Die  indi- 
viduellen Kunstw^erke  entstehen  nicht  auf  dem  logischen 
Wege  und  sie  sind^  darum  auch  nicht  an  unsere  Rubriken 
gebunden.  Die  Wirklichkeit  ist  in  der  Kunst  wie  in  der 
Natur  voll  von  Widersprüchen.  Aber  die  Theorie  muss 
sich  von  solchen  Widersprüchen  frei  halten  und  den  Gesetzen 
der  Logik  folgen.  Gattung  gegen  Gattung  stellen,  ist  eia 
logischer  Prozess.  Von  der  Poesie  die  genaueste  Beobach- 
tung des  Rhythmus  selbst  auf  Kosten  des  Wortaccentes 
fordern  und  umgekehrt  von  der  Musik  die  strengste  Be- 
obachtung der  natürlichen  Betonung,  das  ist  verkehrt;  denn 
die  Hauptsache  bleibt  in  der  Poesie  immer  der  Sinn,  in  der 
Musik  der  Rhythmus. 

Wenn  aber  hier  rhythmisch-musikalische  und  metrische 
Anforderungen  mit  einander  in  Gegensatz  gebracht  werden, 
so  ist  dabei  wohl  zu  beachten,  dass  z.  B.  die  Komposition 
eines  dichterischen  Textes  nicht  allein  der  Musik,  sondera 
auch  der  Poesie  angehört.  In  der  Musik  sind  die  Töne 
Selbstzweck,  in  der  Dichtung  nur  Mittel,  denn  der  Haupt- 
zweck ist  hier  der  Sinn.  Nur  in  der  Musik  haben  wir  den 
reinen  Rhythmus,  in  der  Dichtung  den  angewandten.  Aber 
nur  c*'    netrii'^'^'^*f»lrr  isik    nicht   (^^^  Gespni?,   s^elle^     ans 
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diesen  reinen,  nicht  angewandten  Rhythmus  vor.  Weit 
besser  als  in  Noten  für  das  Auge  setzt  man  sich  darum 
die  Schemata  unserer  Verse  gleich  für  das  Ohr  um,  indem 
man  sie  sich  vokalisierend  vorsagt,  oder  indem  man  sie 
mit  einem  Stäbchen  oder  auf  dem  Klavier  anschlägt;  so 
allein  wird  man  den  rhythmischen  Charakter  der  Versarten 
rein  erkennen.  Wenn  aber  auch  jeder  komponierte  Text 
ein  metrisches  Element  enthält,  so  ist  er  doch  für  die  Metrik 
nur  in  so  weit  zu  brauchen,  als  er  den  in  dem  Rhythmi- 
zomenon  enthaltenen  natürlichen  Rhythmus  wirklich  zu  Gehör 
bringt  und  nicht  etwa  einen  vollkommeneren  an  die  Stelle 
setzt.  Wenn  ich  sage,  der  Komponist  kann  die  natürhche 
Quantität  und  den  natürlichen  Accent  seines  Textes  ver- 
letzen, so  weiss  ich  recht  gut,  dass  auch  der  Komponist 
bestrebt  ist,  den  Text  zum  Verständnis  zu  bringen,  und  dass 
er  daher  die  Accente  bis  zu  einem  gewissen  Grade  schonen 
wird.  Aber  ihm  steht  eine  viel  reichere  Skala  von  Tönen 
zu  Gebot  als  dem  Dichter;  er  kann  die  Accente  duroh  eine 
weit  grössere  Abstufung  von  Stärkegraden  zur  Geltung 
bringen  und  von  der  Tonhöhe  einen  viel  ausgiebigeren 
Gebrauch  machen  als  der  Dichter.  Schon  daraus,  dass  ein 
und  derselbe  Text  in  verschiedenen  Taktarten  gesetzt  werden 
kann,  ergiebt  sich  die  Freiheit  der  Komposition  gegenüber 
dem  natürlichen  Rhythmus.  Das  Metrum  hängt  von  dem 
natürlichen  Rhythmus  ab,  der  Komponist  kann  einen  voll- 
kommeneren künstlichen  an  seine  Stelle  setzen.  Er  kann! 
ob  er  soll  oder  nicht  soll,  wie  weit  er  die  natürliche  Be- 
tonung missachten  darf  u.  s.  w.,  das  sind  Fragen,  die  eine 
interne  Angelegenheit  der  musikalischen  Wissenschaft  bilden. 
Die  Metrik  aber  kann  sich  aus  dem  einfachen  Grund  nicht 
auf  die  Komposition  stützen,  weil  sie  nirgends  die  absolute 
Gewissheit  hat,  dass  der  Komponist  auch  wirklich  dem 
natürlichen  Rhythmus  treu  geblieben  ist.  Denn  erst  in  der 
neueren  Zeit,  seit  Richard  Wagner,  nähert  sich  die  musi- 
kalische Komposition  immer  mehr  dem  Metrum  und  es  hat 
den  Anschein,  als  ob  sie  künftig  einander  noch  näher 
kommen  würden. 

Auch  wenn  der  Dichter  selber  zugleich  Komponist  ist 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  2 
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oder  den  Text  einer  ihm  im  Ohr  summenden  Melodie  ganz 
unbewusst  unterlegt,  steht  er  nicht  mehr  unter  den  metrischen, 
sondern  bloss  unter  den  rhythmisch-musikalischen  Anfor- 
derungen. 

Das  ist  zum  Beispiel  im  alten  Kirchenlied  der  Fall, 
wo  sich  die  Versfüsse  ganz  nach  den  Takten  der  Choral- 
melodie zu  fügen  haben.  Längen  und  Kürzen  werden  hier 
oft  auf  dieselben  Noten  gesetzt:  gehet  und  gehit  stellen  im 
zweizeitigen  Rhythmus  zwei  Viertel  (f  f)  dar,  dbende  im 
dreizeitigen  Rhythmus  drei  Viertel  (f  f  f),  jede  Silbe  wird 
trotz  der  ungleichen  prosodischen  Beschaffenheit  gleich  lang 
gehalten.  Oder  es  wird  umgekehrt  eine  Silbe  einen  ganzen 
Takt  lang  ausgehalten,  obwohl  sie  nach  ihrer  prosodischen 
Beschaffenheit  bloss  zur  Ausfüllung  der  Hebung  genügt :  der 
I  alt  I  böse  \  feind.  Namentlich  die  vorletzte  Silbe  wird  in 
trochäischen  und  in  daktylischen  Versen  gerne  gedehnt:  in 
I  allen  \  meinen  \  tha\ten;  lobet  den  \  herrn  den  \  mächtigen 
I  könig  der  \  eh  \  ren.  Der  Einfluss  der  Musik  ist  hier  ganz 
deutlich  zu  erkennen;  denn  nur  die  Neigung  des  musikalischen 
Rhythmus,  auf  dem  guten  Taktteil  zu  schliessen,  hat  die 
Dehnung  der  vorletzten  Silbe  über  den  ganzen  Takt  be- 
wirkt. 

Auch  im  Volkslied,  das  ja  immer  mit  der  Musik  zu- 
gleich entsteht  und  fortlebt,  füllt  oft  eine  Silbe  den  ganzen 
Takt;  oder  der  natürlichen  Prosodie  nach  ganz  verschieden- 
wertige  Silben  füllen  die  gleichen  Taktabschnitte  aus.  Im 
Volkslied  vom  Prinzen  Eugen  z.  B.,  wenn  es  im  Fünfviertel- 
takt  gesungen  wird,  gelten  in  dem  Verse  er  liess  \  schlangen  \ 
eine  \  brücken  Kürze  -|-  Länge,  Länge,  Kürze,  Länge  -[- 
Kürze  alle  gleich  als  ein  Vierteltakt.  Ebenso  in  den  Kinder- 
liedern: 

ein  I  zwei  I  drei 


oder: 


hicke 
hicke 

hacke     heu 

hacke     hoher  stroh  etc. 

bauer     bau 
morgen      u)\ 
übermorgen 
fälU  de»      i 

e     kes8\el 

ird  es     bess  er 

tragen  wir      wasser 
yanr^  1  kes^^'ü  '  **'*• 

ein 
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oder  in  den  Auszählsprüchen: 

ich]  ging  ein\mal  nach  \  engel\land 

gries  \  ich  der  \  kuh  \  gab 

kuh  I  mir  \  milch  \  gab 

köchin  mir  \  eine  \  schnitte  \  gab. 

In  solchen  Versen,  auf  die  schon  vor  sechzig  Jahren 
Zelle  die  Aufmerksamkeit  gelenkt  hat,  begrüsst  man  neuer- 
dings nicht  bloss  den  altdeutschen  accentuierenden  Reimvers 
mit  Freuden  wieder,  sondern  man  will  sie  auch  als  das  Ideal 
einer  nationaldeutschen  Metrik  hinstellen.  In  Wahrheit 
aber  steht  hier  die  metrische  Kunst  auf  ihrer  tiefsten  Stufe, 
der  Sinn  in  völliger  Abhängigkeit  von  rhythmisch-musika- 
lischen Anforderungen,  der  Tonrhythmus  noch  in  Abhängig- 
keit von  dem  Bewegungsrhythmus.  Nur  indem  ich  den  durch 
die  körperliche  Bewegung  des  Tanzens  oder  des  Abzählens 
gegebenen  Rhythmus  dem  Text  aufzwinge,  werde  ich  die 
Verse  richtig  in  Takte  abtheilen.  Den  Vers  kuh  mir  milch 
gab,  dessen  natürlicher  Rhythmus  vielmehr  zweitaktig  ist  (küh 
mir  I  müch  gab),  werde  ich  erst  viertaktig  lesen,  wenn  der 
Rhythmus  durch  den  Eingangsvers  (ich  ]  ging  ein\möl  nach 
I  ingel\länd)  angeschlagen  und  in  mein  Gefühl  übergegangen 
ist.  Aus  den  Worten  und  aus  den  Silben  ergiebt  er  sich 
nicht;  die  Silben  gelten  hier  wie  in  der  Musik  bloss  als 
Töne,  die  man  beliebig  dehnen  kann.  Aber  auch  von  der 
musikalisch-rhythmischen  Seite  lässt  ein  Vers  wie  kuh  \  mir  \ 
milch  I  gdb  alles  zu  wünschen  übrig;  denn  vier  betonte 
Silben  hintereinander  geben  keinen  Rhythmus.  Endlich 
kommt  es  in  solchen  Versen  auf  den  Sinn  gar  nicht  an: 
mit  dem  taktierenden  Vortrag  wird  die  Auszählung  verbunden, 
die  Aufmerksamkeit  fällt  allein  auf  die  Anzahl  der  Takte, 
es  sind  Takte,  mit  Worten  ausgefüllt,  Verse  sind  es  nicht. 
Verse  sind  durch  den  Sinn  verbundene  Worte,  aus  denen 
ein  Rhythmus  sich  von  selbst  einstellt.  In  Versen  waltet 
ein  doppelter  Zusammenhang:  der  der  Worte  nach  dem 
Sinn,  und  der  der  Silben  nach  dem  Rhythmus.  Jede  Sübe 
steht  in  diesem  doppelten  Zusammenhang.  Das  Wider- 
streben und  Zusammentreffen  beider  bUdet  den  eigentlichen 
Reiz  dichterischer  Verse. 

2* 
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Die  Metrik  beginnt  also  erst  mit  dem  gesprochenen 
Vers;  sie  hat  durchaus  nur  ihn  zur  Voraussetzung.  Der 
musikalische  Vortrag  und  die  kunstvolle  Recitation  eines 
Liedes  sind  zweierlei. 

VOM  VORTRAG  DER  VERSE. 

Wenn  nun  die  Metrik  ihre  Beobachtungen  nicht  an 
dem  gedruckten  und  auch  nicht  an  dem  gesungenen,  sondern 
allein  an  dem  gesprochenen  Vers  anstellt,  so  hat  sie  auch 
die  Frage  zu  erwägen:  wie  man  Verse  vortragen  soll? 

Es  stehen  dem  Vortragenden,  der  als  Mittelsperson 
zwischen  den  Dichter  und  das  Publikum  tritt,  zunächst  zwei 
Wege  offen.  Entweder  er  liest  nach  dem  Sinne,  mit  Beob- 
achtung der  natürlichen  Betonung,  besonders  des  Satzaccents ; 
oder  er  strebt  darnach,  den  Versrhythmus  deutlich  auszu- 
prägen, die  gleiche  Zeitdauer  und  die  rhythmischen  Accente, 
kurz  den  Takt  deutlich  hervortreten  zu  lassen.  Ein  solcher 
Vortrag  stellt  uns,  wie  die  Liebhaber  behaupten,  den  «idealen 
Rhythmus»  gegenüber  dem  realen  vor,  den  „intentioneilen 
Takt",  den  der  Dichter  zwar  immer  anstrebt,  aber  durch  die 
Ungunst  des  sprachlichen  Materials  nicht  immer  erreicht. 
Man  zwingt  den  Text,  sich  nach  dem  Versschema  zu  strecken, 
und  wird  durch  die  Gewohnheit,  antike  Versmaasse  zu  skan- 
dieren, dazu  verleitet,  auch  im  Deutschen  den  Accent  am 
Anfang  oder  am  Ende  der  Takte  aufzusetzen,  unbekümmert 
darum,  ob  Sprache  und  Sinn  ihn  dulden  oder  nicht.  Beller- 
mann z.  B.  verlangt  zugunsten  des  Verses  jede  Abweichung 
von  der  prosaischen  Betonung;  Verse  sprechen,  meint  er, 
sei  eine  Art  von  musikalischem  Vortrag  und  verlange  sogar 
eine  künstliche  Aussprache.  Er  führt  unter  andern  als 
Beispiel  den  Vers  aus  dem  Teil  an:  solcher  getvcUtthat  hätte 
der  tyrann  und  verlangt  für  den  Vortrag  schwebende  Be- 
tonung, das  heisst:  beide  Silben  sollen  „im  Ton  verstärkt 
und  also  auch  erhöht*'  werden,  aber  die  Tonhöhe  trete 
mehr  in  der  accentuierten  Thesis  (solchferj),  die  Tonstärke 
mehr  in  der  accentlosen  Arsis  ([sökhjir)  hervor.  Aber  kein 
Künstler  wird  diesen  Vers  nach  Bellermanns  Rath  solcMr 
getmltthat  Mtte  der  tyrann  lesen.     Es  liegt  hier  vielmehr 


I.   ZWEI  ARTEN  DES  VORTRAGES.  21 

eine  der  häufig  vorkommenden  Verletzungen  des  Versrhyth- 
mus im  ersten  Takt  des  Verses  vor,  wo  der  Rhythmus  bei 
allen  Dichtern  aller  Sprachen  am  wenigsten  entschieden 
ausgeprägt  ist.  In  andern  Fällen,  wo  der  Satzaccent  mit 
dem  Rhythmus  in  Widerstreit  liegt,  würde  der  Vortrag 
geradezu  einen  travestierenden  Charakter  annehmen,  wenn 
man  dem  Rhythmus  zuliebe  den  Sinn  opfern  wollte:  man 
lese  z.  B.  die  Braut  von  Corinth  mit  den  Accenten,  die 
Stolte  für  die  in  den  Volksliedern  häufig  vorkommende 
Stiophenform  festgestellt  hat. 

Von  den  beiden  Arten  des  Vortrages  stellt  sicji  die 
eine  einseitig  auf  den  Standpunkt  des  Sinnes  und  spricht 
Verse,  als  ob  sie  Prosa  wären.  Die  andere  stellt  sich  ebenso 
einseitig  auf  den  rhythmisch-musikalischen  Standpunkt  und 
spricht  Verse,  als  ob  sie  Musik  wären,  ünserm  Grundsatz 
getreu,  dass  Metrik  in  der  Übereinstimmung  des  Sinnes  mit 
den  rhythmisch-musikalischen  Anforderungen  besteht,  be- 
trachten wir  auch  hier  den  dritten  Weg  als  den  rechten, 
den  nämlich,  der  Gedanken  und  Rhythmus  vermählt. 

Dass  jeder  kunstgemässe  Vortrag  von  Versen  nicht  von 
dem  Vortrag  des  Versschemas,  sondern  von  dem  Vortrag 
der  Dichtung  auszugehen  hat,  wird  jeder  vortragende  Künstler 
zugeben.  Nur  darf  man  nicht  glauben,  dass  es  sich  dabei 
bloss  um  die  Wiedergabe  des  logischen  Sinnes  handelt: 
es  muss  der  ganze  Inhalt  der  Dichtung  zur  Geltung  kommen; 
es  muss  der  Stimmung,  dem  Tempo,  der  Situation  entsprechend 
gelesen  werden,  woraus  eben  die  feineren  rhythmischen 
Wirkungen  sich  ergeben,  die  über  das  Schema  hinausgehen. 
Nicht  das  logische  Verständnis,  der  Inhalt  im  künstlerischen 
Sinn  konunt  zuerst  in  Betracht.  Der  Ausdruck  „Verse 
sprechen"  ist  deshalb  kein  glücklicher.  Der  Dichter  hat  ja 
den  Rhythmus  eben  in  die  Sätze  hineingelegt,  und  seine 
Arbeit  ist  ihm  um  so  besser  gelungen,  je  mehr  er  auch 
wieder  aus  der  sinngemässen  Betonung  der  Worte  und 
Sätze  hervorgeht.  Mit  anderen  Worten:  der  Rhythmus 
geht  erst  aus  dem  Text,  aus  dem  Rhythmizomenon  hervor. 
Wo  das  nicht  der  Fall  ist,  wo  er  erst  auf  Kosten  des  Sinnes 
hineingetragen   oder   durch    ein    vorgesetztes   Versschema 
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verdeutlicht  werden  muss,  da  ist  er  fürs  Ohr  überhaupt 
nicht  vorhanden.  Solche  Verse  sind  für  die  Metrik  ganz 
wertlos,  für  welche  nur  die  nach  dem  Gehör  gedichteten 
Verse  einen  günstigen  Gegenstand  der  Beobachtung  bilden. 
Dann  aber  folgt  sogleich  ein  Zweites.  Lese  ich  gute 
Verse  bloss  nach  dem  Sinn  und  Inhalt  vor,  so  entsteht  das 
Gefühl  für  den  Rhythmus  in  mir,  der  in  ihnen  liegt.  Das 
Beharrungsvermögen  macht  sich  geltend  und  hält  ihn  fest; 
der  Rhythmus  wird  automatisch.  Lese  ich  weiter,  so  bringt 
mir  der  folgende  Satz  nicht  nur  denselben  Rhythmus  wieder 
in  Erinnerung,  sondern  ich  habe  auch  das  Bedürfnis,  in 
dem  angefangenen  Rhythmus  fortzulesen,  der  Rhythmus 
trägt  jetzt  auch  den  Satz.  Dieser  Widerstreit  geht  nun 
durch  das  ganze  Gedicht  hindurch  und  auf  seiner  glück- 
lichen Lösung  beruht  die  Kunst  des  recitatorischen  Vor- 
trages. Bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
stellt  sich  das  Gefühl  für  den  Rhythmus  am  schnellsten  ein ; 
denn  man  hat  es  bald  weg,  dass  immer  die  zweit-  oder 
die  drittnächste  Silbe  den  Accent  hat.  Hier  hat  der  künstle- 
rische Vortrag  vielmehr  gegen  die  Versuchung  zu  kämpfen, 
unter  Vernachlässigung  der  feineren  Unterschiede  des  Satz- 
accentes  jeden  Versaccent  gleichmässig  stark  hervorzuheben : 
heratis  in  eure  schatten,  rige  tvipfel.  Bei  Versfüssen  von 
ungleicher  Silbenzahl  dagegen  ist  der  Takt  nicht  von  vorn- 
herein abgegrenzt,  erst  das  im  Satze  stärker  hervortretende 
Wort  giebt  mir  die  Möglichkeit,  den  guten  Taktteil  und  den 
Beginn  eines  neuen  Taktes  überhaupt  zu  erkennen.  Erst 
indem  ich  genau  nach  dem  Sinne  lese,  finde  ich  den  Rhyth- 
mus heraus,  falls  der  Dichter  ihn  wirklich  hineinzulegen 
verstanden  hat.  Wer  den  folgenden  Vers  aus  dem  Faust 
je  mit  natürlicher  Betonung  gelesen  hat,  der  kann  ihn  gar 
nicht  anders  vortragen  als  entweder  so :  he{sse  magister,  heisse 
döctor  gär  oder  heisse  ]  magfster,  heisse  Döctor  gdr;  wer  ihn 
aber  früher  zu  skandieren  versucht,  ehe  er  ihn  richtig  ge- 
lesen hat,  der  wird  auf  den  im  Zusammenhang  vierhebiger 
Verse  unmöglichen  Vortrag  geraten:  lielsse  magister,  heisse 
iödor  gär.  Nie  wird  uns  das  lebhafteste  Gefühl  für  den 
^hv*hmus  mit  einer  ^^^^rlet^ung  de*    ^^orfar>«ent<^«5   ^f^rJ^hir 
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geuxdtthat)  versöhnen,  denn  das  ist  die  empfindlichste  Seite 
unseres  Sprachgefühles.  Auch  der  Satzaccent  darf  nicht 
ohne  Grund  verletzt  werden.  Aber  es  giebt  ja  Fälle  genug, 
wo  die  Satzbetonung  in  der  Prosa  keineswegs  entschieden 
oder  wo  sie  gar  schwankend  ist,  wie  namentlich  bei  der 
Aufeinanderfolge  mehrerer  wenig  betonter  einsilbiger  Wörter. 
In  Prosa  sage  ich  g{b  du  mir  das  gdett,  aber  das  gib  hat 
einen  so  schwachen  Accent,  dass  ich  im  Verse,  von  dem 
jambischen  Rhythmus  getragen,  gar  wohl  sagen  kann:  gib 
dtl  mir  das  geleit  In  der  raschen  Umgangssprache  würden 
wir  wohl  kurz  sagen :  tixirüm  hast  du  mir  dds  nicht  gesägt?; 
der  Dichter  kann  dieselbe  Phrase,  bei  langsamerem  Tempo, 
trochäisch:  tcdrum  hast  du  mir  das  nicht  gesägt?  oder  jam- 
bisch: loarum  hast  du  mir  dds  denn  nicht  gesägt?  brauchen. 
Absichtliche  Abweichungen  des  Dichters  von  dem  Vers- 
rhythmus dagegen  müssen  auch  im  Vortrag  zur  Geltung 
kommen.  Keine  Tragödin  wird  dem  Dichter  der  Iphigenie 
damit  eine  Freude  bereiten,  wenn  sie  etwa  skandieren  wollte : 
zuxir  die  geuältge  brüst  und  dir  titdnen  \\  kraßvöUes  mark  \ 
war  seiner  söhn  und  inkel  |j  getvisses  irbteü,  sondern  die  Verse 
verlangen  fallenden  Rhythmus:  zuxir  die  geuxiUige  brüst  \  und 
der  titdnen  \\  krdßvoUes  mark  \  war  seiner  söhn  und  inkd  \\  ge^ 
wisses  irbteü;  nur  so  kommt  der  kräftige  natürliche  Rhyth- 
mus der  Verse  zur  Geltung,  und  der  fünffüssige  Jambus 
macht  solche  Freiheit  möglich.  Denn  auch  nach  dem  Vers- 
mass  und  nach  der  Dichtungsgattung  hat  sich  der  künstle- 
rische Vortrag  zu  bequemen.  Im  fünffüssigen  Jambus  hat 
man  grössere  Freiheit,  bloss  nach  dem  Sinne  zu  lesen,  als 
etwa  im  Hexameter  oder  im  Trimeter.  In  Versen,  wo  kein 
regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  herrscht, 
muss  nicht  bloss  der  Accent,  sondern  auch  die  Taktdauer 
mehr  beachtet  werden;  der  Vortrag  wird  einen  mehr  tak- 
tierenden Charakter  annehmen,  je  öfter  die  Senkungen  fehlen 
oder  in  mehrere  Silben  aufgelöst  sind.  Klopstocks  antikes 
Mass:  schön  ist,  \  midter  nc\tür,  \  deiner  er\findung  \prdcht  \ 
und  Goethes  Knittelvers:  habe  nun^  \  dch,  \ phUoso\phie  stehen 
hier  unter  demselben  Gesetz.  Man  sieht  hier  am  deut- 
lichsten, wie  der  künstlerische  Vortrag  gleichsam  von  Natur 
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aus  dazu  gedrängt  wird,  Rhythmus  und  Sinn  zu  vermählen : 
im  Jambus,  wo  sich  der  Rhythmus  von  Anfang  an  leicht 
aufdrängt,  wird  er  durch  das  Streben  nach  sinngemässem 
Vortrag  in  Zaum  gehalten;  im  Knittelvers,  wo  sich  der 
Takt  erst  aus  der  sinngemässen  Betonung  des  Satzes  er- 
giebt,  darf  der  Rhythmus  kräftiger  betont  werden,  da  er  mit 
dem  Satzrhythmus  in  Übereinstimmung  steht.  Und  inner- 
halb desselben  Versmasses  kommt  es  wieder  auf  seine  Ver- 
wendung im  einzelnen  an.  Wenn  Carlos  klagt:  ich  habe 
niemand,  \  auf  dkser  grossen  tvelten  irde  niemand^  so  wiegt 
sich  hier  der  Satz  gleichsam  auf  der  Woge  des  Verses,  und 
der  Vortrag  darf  und  soll  bis  zur  musikalischen  Hervor- 
hebung des  Versaccentes  gehen;  es  wäre  aber  ein  böser 
Rat,  wenn  man  deshalb  auch  dem  Marquis  von  Posa  raten 
wollte,  zu  sagen:  wer  aber  sägte  dir,  \  d^zss  ich  ihm  einen 
deiner  briefe  zeigte.  Jedes  Metrum  hat  endlich  zwar  seinen 
besonderen  ethischen  Charakter,  der  es  zum  Ausdruck  Einer 
Stimmung  oder  Empfindung  besonders  tauglich  macht.  Das- 
selbe Versmass  aber  muss  sich  auch  wieder  nicht  bloss  in 
grösseren  Dichtungsgattungen,  im  Epos  und  im  Drama, 
sondern  gar  oft  auch  in  der  Lyrik  wechselnden  Stimmungen 
und  den  verschiedensten  Empfindungen  anschmiegen;  je 
strenger  es  eingehalten  wird,  um  so  weniger  Beweglichkeit 
besitzt  es,  und  je  ausdrucksfähiger  es  sich  verwenden  lässt, 
um  so  weniger  ausgesprochen  ist  sein  rhythmisch-musika- 
lischer Charakter.  Auch  hier  beruht  die  Kunst  des  Vor- 
trages auf  der  Versöhnung  der  Gegensätze,  auf  dem  Aus- 
gleich zwischen  der  Regel  und  der  Freiheit. 

Im  besonderen  ist  zu  beachten,  dass  bei  zu  leisem  Lesen 
und  umgekehrt  bei  der  Aufbietung  aller  Tonkraft  (z.  B.  bei  den 
Rufen  und  Schreien :  hüfS!  schürkS!)  der  Rhythmus  ebenso 
aufhört,  wie  bei  allzu  langsamem  oder  allzu  raschem  Tempo. 
Das  Tempo  wirkt  überhaupt  stark  auf  den  Rhythmus  zurück, 
weil  es  nicht  bloss  die  Taktdauer,  sondern  auch  die  Accent- 
verhältnisse  und  die  rhythmischen  Gruppen  des  Verses  ver- 
ändert. Bei  raschem  Lesen  treten  weniger  Accente,  diese 
aber  deutlicher  und  stärker  heraus;  bei  langsamem  Lesen 
stellen  sich  mehr    A^^^nte  ei^^,   iie   abftT*  feiner  abgestuft 
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sind  und  sich  dadurch  weniger  von  einander  unterscheiden. 
Bei  rascherem  Tempo  treten  ebenso  weniger  und  schärfere 
Einschnitte  und  Pausen  hervor ;  bei  langsamerem  kann  man 
kleinere  und  feinere  Intervalle  anbringen.  Auch  über  das 
Tempo  entscheidet  natürlich  in  erster  Linie  der  Sinn  und 
der  Inhalt ;  aber  es  hat  auch  jedes  Versmass  seine  eigen- 
tümliche Bewegung,  sein  besonderes  Tempo,  in  dem  es 
vorgetragen  wird.  Im  allgemeinen  kann  man  sagen,  dass 
die  raschere  Bewegung  des  Verses  von  der  Anzahl  der 
Senkungen  abhängig  ist;  Versmaasse,  in  denen,  wie  z.  B. 
im  Hexameter,  die  dreisilbigen  lebhafteren  Versfüsse  durch 
zweisilbige  wieder  gestaut  werden,  haben  daher  einen  gleich- 
massigen,  schaukelnden  Charakter. 

Eine  besondere,  selten  ganz  rein  zu  lösende  Aufgabe 
entsteht  für  den  Vortragenden,  wo  es  sich  darum  handelt, 
Dichtungen  vorzutragen,  welche  nach  bestimmten  theoreti- 
schen Voraussetzungen  gedichtet  sind,  die  entweder  der 
Zeit  des  Dichters  oder  ihm  selber  angehören  und  heute 
theoretisch  und  praktisch  nicht  mehr  aufrecht  gehalten 
werden  können.  Soll  der  Vortragende  hier  die  Intentionen 
des  Dichters  aus  dem  Versschema  oder  aus  seinen  theo- 
retischen Äusserungen  oder  sonst  aus  der  Litteratur  (z.  B. 
den  Briefwechseln)  zu  erforschen  trachten  und  seinen  Vor- 
trag darnach  einrichten?  oder  soll  er  nach  seinem  eigenen 
rhythmischen  und  metrischen  Gefühl  verfahren  und  die  Verse 
auf  seine  Weise  zum  Vortrag  bringen?  Es  ist  eben  so  leicht, 
die  erste  Frage  zu  bejahen,  als  es  schwer  ist,  sie  praktisch 
durchzuführen.  Denn  ganz  abgesehen  davon,  dass  uns  die 
historischen  Hilfsmittel  fast  immer  im  Stiche  lassen,  stehen 
auch  die  Theorie  und  die  Praxis  der  Dichter  nicht  selten 
in  Widerspruch.  Durch  „Skandieren"  haben  sich  Dichter 
mit  der  Regel  abzufinden  gesucht,  die  es  sich  verbeten 
hätten,  wenn  man  ihre  Verse  skandierend  vorgetragen  hätte. 
Davon  giebt  der  Urfaust  von  Goethe  ein  klassisches  Zeugnis 
ab.  Skandiert  hat  Goethe  gewiss,  um  der  lieben  Silbenzahl 
willen :  strich  drauf  ein  spdnge,  kitt  und  ring;  gelesen  aber 
hat  er  sicher  nicht  so,  weil  man  sonst  den  Sinn  gar  nicht 
verstanden  hätte ;  gelesen  hat  er :  strich  drauf  ein  \  spdnge, 
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kät  und  ring.  Der  Vortragende  würde  dem  Dichter  einen 
üblen  Dienst  erweisen,  wenn  er  hier  nicht  dem  richtigen 
Gefühl  des  Dichters,  sondern  seinen  metrischen  Grundsätzen 
folgen  wollte,  die  hier  dm-ch  Unkenntnis  der  Betonung  der 
einsilbigen  Wörter  beirrt  wurden.  Ebenso  hat  Voss,  als 
er  seinen  Hexameter  mit  den  Worten  begann :  din  weinstöck 
der  cyprisse  vermalt,  allein  das  Gesetz  vor  Augen  gehabt, 
dass  man  spondeische  Wortfüsse  auch  auf  der  zweiten 
Silbe  betonen  könne;  und  darnach  hat  er  gehandelt.  Ein 
moderner  Recitator  würde  ihm  aber  gewiss  einen  schlechten 
Dienst  erweisen,  wenn  er  nicht  Nachhilfe  leistete.  Solche 
Widersprüche  zwischen  der  Theorie  und  dem  rhythmischen 
Gefühl  des  Dichters  müssen  stets  zugunsten  des  letzteren 
von  dem  Vortragenden  entschieden  werden.  Es  verdient 
Beachtung,  dass  Dichter,  die  zugleich  hervorragende  Künstler 
im  Vortrag  waren,  sich  die  härtesten  und  holprigsten  Verse 
geleistet  haben  (z.  B.  Immermann,  Laube).  Sie  fanden  sich 
als  Dichter  mit  dem  Versschema  einfach  ab  und  überliessen 
die  Ausgleichung  dem  Vortrag;  während  andere  (z.  B.  Jordan) 
umgekehrt  das  strenge  Schema  opferten  und  es  nach  dem 
Vortrag  einrichteten. 

DER  VERS,  VOM  METRISCHEN  STANDPUNKT  AUS  BETRACHTET. 

Von  hier  aus  trennen  sich  die  Wege  der  beiden  Schwester- 
künste Musik  und  Dichtung.  Der  Musiker  kann  über  die 
Wörter  und  Silben  wie  über  blosse  Töne  frei  verfügen;  er 
kann  sie  nach  Beheben  und  Bedarf  lang  oder  kurz,  betont 
oder  unbetont  brauchen.  Das  Material  des  Dichters  dagegen 
ist  schon  von  Haus  aus  in  Bezug  auf  Dauer  und  Accent 
mehr  oder  weniger  bestimmt,  ehe  es  der  Dichter  im  Verse 
verwenden  kann.  Die  Silben  haben  schon  in  der  Prosa 
ihren  natürlichen  Accent  und  eine  gewisse  natürhche  Dauer; 
die  Wörter  bilden  an  und  für  sich  schon  Takte  oder  Vers- 
füsse;  die  Sätze  sind  auch  rhythmische  Perioden,  freilich 
von  einem  sehr  ungleichen  und  unregelmässigen,  also  auch 
ganz  unvollkommenen  Rhythmus.  Die  rhythmisch-musika- 
'ischen  Anforderungen  des  Versschema  in  Bezug  auf  die 
^a.ktdHiieT»  nnH  Hör    \o'^c^r\\  hat  '^'^T  '^''»hter  mit  ^er  n«tür- 
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liehen  Quantität  oder  der  Prosodie  und  mit  dem  natür- 
lichen Accent  (prosaischen  im  Gegensatz  zum  rhyth- 
mischen oder  Wortaccent  im  Gegensatz  zum  Versaccent) 
in  Übereinstimmung  zu  bringen. 

Beiden  Anforderungen,  denen  des  Verses  und  denen 
der  natürlichen  Rede,  zu  entsprechen,  wird  dem  Dichter 
immer  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade,  niemals  völlig 
gelingen.  Er  wird  mitunter  von  Seiten  des  Sinnes,  öfters 
aber  von  der  rhythmisch-musikalischen  Seite  etwas  zu 
wünschen  übrig  lassen.  Der  Musik  gegenüber  bleibt  der 
Rhythmus  auch  der  metrisch  vollkommensten  Verse  unvoll- 
kommen. Aber  der  Dichter  besitzt  dafür  die  freie  Beweg- 
lichkeit, sich  jedem  Gedanken  anzuschmiegen,  eine  Aus- 
drucksfähigkeit, die  in  der  Musik  selbst  das  durchkomponierte 
Lied  nur  in  einem  weit  geringeren  Grade  besitzt. 

Es  wird  ferner  von  der  Natur  des  sprachlichen  Materiales 
abhängen,  ob  dem  Dichter  die  Übereinstimmung  der  natür- 
liehen  Quantität  mit  der  Taktdauer,  oder  ob  ihm  die  Über- 
einstimmung des  prosaischen  Accentes  mit  dem  Versaccent 
grössere  Schwierigkeiten  bereitet.  Im  Deutschen  ist  die 
Quantität  schon  in  der  natürlichen  Rede  starken  Schwankungen 
ausgesetzt;  sie  wird  bei  unbetonten  Silben,  wie  die  Ver- 
kürzung ursprünglich  langer  Endsilben  zeigt,  im  Neuhoch- 
deutschen bald  ganz  vernachlässigt.  Es  würde  daher  auch 
weniger  auffallen,  wenn  der  Dichter,  um  der  Taktdauer  zu 
entsprechen,  eine  lange  Silbe  etwas  verkürzen,  d.  h.  die 
natürliche  Quantität  der  musikalischen  opfern  sollte.  Um- 
gekehrt ist  im  Griechischen  der  Accent  veränderlich  und 
wechselnd;  schon  in  der  prosaischen  Rede  hängt  er  nur 
von  rhythmischen  und  prosodischen  Gesetzen  ab.  Dem 
griechischen  Dichter  ist  es  möglich  und  erlaubt,  den  pro- 
saischen Accent  dem  rhythmischen  unterzuordnen,  den  Wort- 
accent zugunsten  des  Versaccentes  zu  vernachlässigen. 
Im  Griechischen  wird  also  der  natürliche  Accent,  im 
Deutschen  die  natürliche  Quantität  viel  leichter  eine 
Einbusse  vertragen.  Ein  dritter  Fall  liegt  vor,  wo  (wie 
in  den  Veden)  die  Sprache  ganz  unrhythmisch  ist,  wo 
der   Dichter   also    weder  die  Quantität  noch   den  Accent 
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des   Rhythmizomenons   zu   beachten,   sondern   völlig    freie 
Hand  hat. 

Und  nun  wird  sogleich  klar  werden,  in  welchem  Sinne 
und  mit  welchem  Rechte  man  im  metrischen  Sinne  von 
einer  accentuierenden  und  von  einer  quantitierenden  Vers- 
kunst reden  kann. 

Im  metrischen  Sinne:  denn  die  Metrik  hat  es  nirgends 
mit  den  absoluten  musikalisch-rhythmischen  Anforderungen 
zu  thun,  sondern  nur  mit  den  Fragen,  die  sich  auf  das  Ver- 
hältnis zwischen  dem  Versrhythmus  und  dem  Wortrhythmus, 
zwischen  der  natürlichen  und  der  künstlichen  Betonung, 
zwischen  der  prosodischen  Beschaffenheit  der  Silben  und 
den  Anforderungen  der  Taktdauer  beziehen.  Die  Metrik 
lehrt  nur,  wie  und  inwieweit  die  musikalisch-rhythmischen 
Wirkungen  mittelst  der  Sprache  überhaupt  und  einer  ge- 
wissen Sprache  im  besonderen  zu  erreichen  sind. 

Suchen  wir  das  Verhältnis  zwischen  den  natürlichen 
Qualitäten  und  den  musikalischen  zunächst  an  den  beiden 
Versarten  zu  beobachten,  die  wir  vom  musikalisch-rhyth- 
mischen Standpunkt  aus  unterschieden  haben,  so  ergiebt  sich 
folgendes. 

In  den  Yersarten,  die  auf  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  beruhen,  ist  zunächst  die 
Taktdauer  bis  zu  dem  erforderlichen  Grad  dadurch  sicher 
gestellt,  dass  jeder  Takt  immer  nur  je  zwei  oder  je  drei  Silben 
enthält;  während  dort,  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  statt- 
findet, ein  einsilbiger  Takt  unmittelbar  neben  einem  drei-, 
ja  viersilbigen  stehen  kann.  Es  ist  begreiflich,  dass  hier  die 
Taktdauer  nur  dann  einer  peinlich  genauen  Übereinstimmung 
bedarf,  wenn  das  Ohr  besonders  empfindlich  für  die  Unter- 
schiede der  Quantität  ist;  doch  gestatten  sogar  die  Griechen 
stellvertretende  Spondeen  in  jambischen  und  trochäischen 
Versen.  Was  aber  den  Accent  betrifft,  so  zeigt  sich,  dass 
in  den  Vers  arten  mit  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  eine  Art  Nivellierung  zwischen  den  im  Satz 
stärker  oder  schwächer  betonten  oder  gar  nur  von  dem 
Wortton  betroffenen  Silben  stattfindet.     Je   mehr  ich  den 

^r'^fpp      ^o—j    /Inj.    Iphi^r^nif    Qpiniifp    »T>iisilrn]icn>  ^'b-i'+h mischen 
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Charakter  entsprechend  lese,  je  pathetischer  und  feierlicher, 
um  so  gleichmässiger  werde  ich  alle  Hebungen  betonen:  her- 
aus in  eure  schatten,  rige  tvipfel.  Wenn  ich  ihn  aber  dem 
Sinn  und  der  natürlichen  (prosaischen)  Betonung  entsprechend 
vortrage,  dann  werde  ich  den  blossen  Wortaccent  auf  eure 
nicht  besonders  hervorheben,  sondern  vielmehr  lesen :  heraus 
in  eure  schatten,  rige  uApfd.  Der  gleichmässig  auf-  und 
absteigende  Versrhythmus  hat  also  das  Bestreben,  auch 
weniger  betonte  Silben  zu  heben  und  eine  Art  ausgleichender 
Wirkung  zu  üben,  von  der  schon  Moriz  in  seiner  Prosodie 
viel  und  geistreich  geredet  hat.  Es  ist  nun  klar,  dass  der 
Rhythmus  eines  solchen  Verses  sich  von  dem  Accent  der 
prosaischen  Rede  in  demselben  Mass  entfernt,  als  er  in  der 
Prosa  minderbetonte  Silben  und  Wörter  im  Vers  in  der 
Hebung  verwendet.  Also :  je  strenger  das  Versschema  ist, 
umsomehr  ist  die  natürliche  Betonung  in  Gefahr,  vergewaltigt 
zu  werden.  Davon  macht  der  fünffüssige  Jambus  nur  eine 
scheinbare  Ausnahme:  denn  hier  gestatten  sich  eben  die 
Dichter  zahlreiche  Freiheiten  gegenüber  dem  Schema. 

Umgekehrt  muss  gerade  in  den  gemischten  Versen,  wo 
kein  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senk- 
ung herrscht,  die  Hebung  schon  in  der  natürlichen  Betonung 
stark  und  deutlich  hervortreten.  Denn  wie  wollte  man  sonst 
aus  musikalisch-rhythmischen  Gründen  das  Eintreten  der 
Hebung  erkennen?  Die  Kriterien  des  Taktes,  gleiche  Zeit- 
dauer und  rhythmischer  Accent,  lassen  uns  hier  beide  im 
Stich.  Denn  die  Zeitdauer  ist  vom  Tempo  des  Vortrages, 
also  wieder  von  dem  Sinn,  und  von  der  natürlichen  Be- 
tonung abhängig.  Der  rhythmische  Accent  aber  ist  nicht, 
wie  in  dem  ersten  Fall,  aus  dem  regelmässigen  Wechsel 
mit  der  Senkung  zu  erkennen.  Wenn  ich  nicht  lese  habe 
min,  ach,  phüosöphie  und  auch  nicht  hub4  nun,  dch,  phHöso- 
phie,  so  geschieht  das  aus  keinem  rhythmisch-musikalischen 
Grunde;  denn  musikalisch  wären  auch  diese  Betonungen 
möglich.  Sondern  es  geschieht,  weil  sie  der  natürlichen 
Betonung  entgegen  sind,  und  weil  Sinn  und  Rhythmus  nur 
dann  zusammentreffen,  also  metrische  Vollkommenheit 
nur  dann  entsteht,  wenn  ich  den  Vers  lese :  hdbe  nun,  1  äch. 
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pMloso\ph{e,  Dass  ich  aber  so  zu  lesen  habe,  ergiebt  sich 
mir  bloss  aus  der  natürlichen  Betonung  nach  dem  Sinn'. 
Darum  herrscht  hier  eine  vollkommenere  Übereinstimmung 
von  Wortaccent  und  von  Versaccent,  als  in  dem  ersten  Fall. 
Es  wird  keine  Silbe  herausgehoben,  die  nicht  auch  in  Prosa 
betont  wäre :  heisse  magister,  heisse  döctor  gär,  das  unbetonte 
heisse  verschwindet  auch  im  Vers;  bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  dagegen  werden  wiederholte  und 
im  Satze  schwächer  betonte  Wörter  gehoben :  hier  ist  Cires', 
hier  ist  Bäcchm  gäbe;  ja  sogar  fSrne  bleib,  o  jungling,  bleibe 
stehen.  Wenn  man  sagt,  dass  solche  Verse  am  besten  ins 
Ohr  fallen,  so  weist  man  auf  den  metrischen  Vorzug  hin: 
dass  die  natürliche  Betonung  mit  der  Versbetonung  am 
vollkommensten  übereinstimmt.  Man  sieht  ferner,  dass  hier 
der  Satzaccent  sich  stärker  geltend  machen  kann,  als  bei 
regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung;  denn 
der  Rhythmus  wirkt  hier  nicht  nivellierend  zwischen  stärker 
betonten  und  weniger  betonten  Silben,  sondern  umgekehrt 
sind  gerade  die  stark  betonten  Worte  seine  eigentlichen 
Stützen.  Dass  ich  zu  lesen  habe :  habe  nun,  dch,  phUasaphie^ 
duldet  bei  dem  stark  ausgesprochenen  natürlichen  Accent 
keinen  Zweifel.  Ob  ich  aber  lesen  soll :  und  ziehe  schdn  an 
die  zihen  jähr,  oder:  und  ziehe  schon  an  die  zihen  jähr,  ist 
keineswegs  ebenso  deutlich.  Also:  je  unbestimmter  das 
Schema  ist,  je  mehr  es  sich  bloss  auf  die  allgemeinen  Be- 
dingungen des  Rhythmus  gründet,  umsomehr  wird  die  na- 
türliche Betonung  geschont. 

Und  nun  ist  uns  auch  klar  geworden,  aus  welchem  Ge- 
sichtspunkt man  z.  B.  die  Knittelverse  als  accentuierende 
Verse  bezeichnen  kann.  Nicht  vom  musikalisch-rhyth- 
mischen Standpunkt  aus :  denn  von  diesem  aus  sind  es  eher 
quantitierende  Verse,  weil  bei  ihnen  die  Taktdauer  weit 
mehr  in  Betracht  kommt  als  bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung.  Sondern  weil  der  natürliche 
Accent,  die  Satzbetonung  hier  am  meisten  geschont  ist. 
Accentuierende  Verse  kann  man  sie  also  nicht  vom  rhyth- 
misch-musikalischen Standpunkt  nennen,  sondern  nur  vom 
^♦qnHpunkt  der  natüi^H^^^p  P'^^ominff     '^pr  Standnnnlrt,  des 
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Metrikers  aber  ist  weder  hüben  noch  drüben;  sondern  er 
hat  die  Übereinstimmung  der  natürlichen  Betonung  mit  der 
Versbetonung  ins  Auge  zu  fassen. 

Die  Unterscheidung  von  Versen  mit  und  ohne  regel- 
mässigen Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  ist  fruchtbarer 
als  die  für  die  Metrik  so  verhängnisvoll  gewordene  Lehre 
von  accentuierenden  oder  deutschen  und  quantitierenden 
oder  antiken  Versen.  Denn  daraus,  dass  in  den  sogenannten 
accentuierenden  Versen  die  natürliche  Prosodie  der 
deutschen  Wörter  nicht  immer  beachtet  wird,  hat  man 
voreilig  geschlossen,  dass  es  in  deutschen  Versen  überhaupt 
auf  die  Taktdauer  gar  nicht  ankäme,  und  dadurch,  dass 
in  den  antiken  Versen  nur  die  natürliche  Prosodie  der 
Wörter,  nicht  aber  der  natürliche  Accent  der  Wörter 
Beachtung  findet,  ist  man  noch  verhängnisvoller  dazu  ver- 
leitet worden,  auch  den  rhythmischen  Accent  der  antiken 
Verse  zu  vergessen.  Man  hat  dabei  nicht  bloss  gegen  den 
obersten  Grundsatz  Verstössen,  dass  Quantität  oder  Accent 
für  sich  allein  keinen  Takt,  also  auch  keinen  Vers  bilden 
können,  sondern  auch  den  theoretischen  Irrtum  begangen, 
den  Vers  vom  Standpunkt  der  natürlichen  Prosodie  und 
Betonung  aus  zu  betrachten.  In  der  deutschen  Metrik  hat 
man  sogar  dann  noch  von  quantitierenden  Versen  fortgeredet, 
als  man  die  Quantität  selbst  längst  abgedankt  hatte,  und 
über  die  wichtigsten  Fragen  hat  man  sich  mit  dieser  fehler- 
haften Unterscheidung  hinweggeholfen.  Eine  solche  Frage 
ist  z.  B.  diese :  warum  wird  denn  die  Taktdauer  von  unseren 
Dichtem  just  im  Hexameter  beachtet,  da  doch,  nach  der 
herrschenden  Meinung,  der  deutsche  Vers  überhaupt  ein 
accentuierender  ist?  Warum  soll,  wenn  Sturmflut  doch  ganz 
ohne  Anstoss  in  einem  trochäischen  Verse  den  Takt  füllen 
kann,  nicht  auch  Sturmflut  zer(reisst)  als  Daktylus  gelten 
können?  unsere  Metriker  geben  zur  Antwort:  weil  der 
Hexameter  ein  quantitierender  Vers  ist!  Als  ob  man  ver- 
schiedene Ohren  hätte,  um  die  accentuierenden  und  die 
quantitierenden  Versmaasse  aufzunehmen!  Wir  antworten 
vielmehr:  im  Hexameter  fordert  die  Taktdauer  Beachtung, 
weil  zweisilbige  und  dreisilbige  Versfüsse   gemischt  sind; 
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im  Trochäus  ist  sie  durch  regelmässige  Wiederkehr  von 
Hebung  und  Senkung  ohnedies  bis  zu  dem  nötigen  Grade 
gesichert. 

VERHÄLTNIS  DES  DEUTSCHEN  VERSES  ZUM  ANTIKEN. 

Der  Unterschied  des  deutschen  Verses  von  dem  antiken 
besteht  also  nicht  schlechtweg  darin,  dass  der  eine  accenr 
tuierend  ist,  der  andere  quantitierend.  Denn  kein  vollkom- 
mener Rhythmus  kann  die  Taktdauer  oder  den  Accent  ganz 
entbehren.  Und  so  bedarf  auch  der  antike  Vers  so  gut  wie 
der  deutsche  des  (rhythmischen)  Accentes. 

Der  Hauptunterschied  ist  vielmehr  der :  in  der  antiken 
Verskunst  ist  der  rhythmische  Accent  von  dem  Prosaaccent 
unabhängig,  im  Deutschen  müssen  beide  zusammenfallen. 

In  der  natürlichen  Betonung  würde  der  homerische  Vers 
folgendermassen  lauten:  Töv  ö'  diraiieißoiLievog  TTpoadcpii  Kopu- 
GaioXog  "EKTUjp.  Im  Verse  aber  wird  er  mit  dieser  Betonung 
gelesen : 

Töv  b'  diTa||H€(ßo|Li€|vö^  iTpoae|q)i'|  KOpujGaioXoq  |*'EicTUJp. 

In  der  Prosa  würde  der  Vergilische  Vers  so  betont: 

Principio  coilum  ac  tirras  campösque  Unquintes, 

Im  Verse  aber  lautet  er  mit  versetztem  Accent: 

Pr{ncipi\6  coelum\dc  ter\rd8  cam\p68que  Iin\qu4nte8. 

Der  rhythmische  Accent  ist  also  mit  dem  Rhythmus  selbst,  mit 
dem  Versöchema  gegeben.  Der  Dichter  hat  auf  ihn  in  der  Regel 
nicht  weiter  zu  achten,  sondern  bloss  die  natürliche  Quan- 
tität der  Silben  mit  der  Taktdauer  in  Übereinstimmung  zu 
bringen.  Den  Accent  giebt  der  Vortragende  aus  eigenem 
Antrieb  hinzu.  Wir  bezeichnen  ein  solches  Lesen  antiker 
Verse  als  skandieren.  Man  kann  auch  deutsche  Verse 
skandierend  lesen,  wenn  man  das  Versschema  auf  Kosten 
der  natürlichen  Betonung  durchsetzen  will:  z.  B.  es  ist  be^ 
hütsamkelt  vor  dir  gefdhr;  oder  abgesetzt  tvürd  ich.  Euer 
gndden  wissen  .  .  . 

Die  Erklärung  dieses  fundamentalen  Unterschiedes 
zwischen  der  antiken  und  der  deutschen  Metrik  liegt  darin, 
dass  der  griechische  Wortaccent  in  der  Tonhöhe,  der 
deutsche  ^^^ow^ccent  dagegen  m^^p^ens  in  der  Tonstärke 
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besteht.  Wenn  also  in  dem  Homerischen  Vers  in  den 
Worten  d7ra|i€ißo|i€vog  TTpoaecpn  die  Silben  ßo  und  €(<pn)  den 
Wortaccent,  die  Silben  |i€i  und  v6^  und  (€)<pr|  den  Versaccent 
haben  sollen,  so  war  das  kein  Widerstreit :  denn  die  Tonhöhe 
wurde  als  ganz  unabhängig  von  der  Tonstärke  betrachtet; 
der  Versaccent  gab  gewissermassen  den  Takt,  der  Wort- 
accent die  relative  Tonhöhe,  also  die  Melodie,  an.  Anders 
dagegen  bei  den  Gennanen.  Hier  besteht  der  Wortaccent 
ebenso  wie  der  rhythmische  Accent  zunächst  in  der  Ton- 
stärke. Fielen  nun  die  beiden  Accente  nicht  zusammen, 
so  würden  sie  sich  gegenseitig  widerstreben  und,  bei  der 
relativen  Natur  des  Accentes,  in  ihrer  Wirkung  einfach 
aufheben.  Man  würde  weder  den  Sinn  noch  den  Rhythmus 
eines  solchen  Verses  erfassen.  Daher  müssen  Wort-  und 
Versaccent  in  unserer  Sprache  zusammenfallen. 

Völlig  voneinander  zu  trennen  sind  indessen  auch  im 
Deutschen  Tonstärke  und  Tonhöhe  nicht;  auch  der  deutsche 
Wortaccent  und  besonders  der  Satzaccent  sind  oft  Tonhöhe, 
und  es  ist  deshalb  oft  genug  auch  im  deutschen  Vers  ein 
künstliches  Ausweichen  der  Tonhöhe  und  der  Tonstärke, 
„schwebende  Betonung'*,  zu  beobachten.  Aber  eine  so 
völlige  Unterordnung  des  prosaischen  Accentes  unter  den 
rhythmisch-musikalischen  wie  im  antiken  Vers  kommt  doch 
nur  in  der  Musik  oder  beim  schulmässigen  Skandieren  vor. 
In  den  antiken  Versen,  wie  sie  unsere  Klassiker  zu  lesen 
gewohnt  waren,  findet  der  prosaische  Accent  gar  keine 
Beachtung.  Ganz  richtig  hat  daher  schon  Klopstock  bei 
den  Alten  einen  beständigen  Widerspruch  zwischen  Metrum 
und  Sinn,  bei  den  Neueren  dagegen  die  Unterstützung  des 
Metrums  durch  den  Sinn  herausgefunden.  Natürhch  kann 
man  auch  bei  den  Alten  in  kunstvollen  Chorgesängen  und 
selbst  im  zweiten  Teil  des  lateinischen  Hexameters  die 
instinktive  Neigung  beobachten,  durch  Übereinstimmung  des 
natürlichen  und  des  rhythmischen  Accentes  zu  wirken,  wie 
ja  auch  im  Deutschen  sogar  Hans  Sachs  dahin  strebt, 
obwohl  er  diese  Übereinstimmung  keineswegs  im  Prinzip 
gefordert  haben  dürfte.  Das  beweist  eben  nur,  dass  die 
Praxis    dem    metrischen    Ideal    oft    unvergleichhch    näher 

Minor,  nhd.  Metrik,  8.  Aufl.  3 
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kommt  als  das  Prinzip  und  die  Theorie.  Die  Metrik  hat 
nicht  bloss  mit  den  aus  serlich  aufgestellten  Prinzipien, 
sondern  auch  mit  denen  zu  rechnen,  die  ein  Dichter  oder 
ein  ganzes  Volk  stillschweigend  und  sehr  oft  unbewusst 
in  der  Praxis  anerkennt.  Das  sind  die  „inneren"  metrischen 
Gesetze,  von  denen  Heine  in  einem  Briefe  an  Immermann 
redet.  Indem  wir  also  zwischen  antiken  und  deutschen 
Versen  eine  prinzipielle  Scheidewand  aufrichten,  bleiben 
wir  uns  wohl  bewusst,  dass  in  der  Praxis  Übergänge  statt- 
finden können,  von  denen  wir  bald  noch  mehr  Belege  finden 
werden. 

Es  ist  aber  nötig,  dass  wir  uns  den  prinzipiellen 
Gegensatz  zwischen  dem  antiken  und  dem  deutschen 
Verse  nach  allen  Seiten  hin  klar  machen: 

1.  Er  beruht  zunächst  auf  der  verschiedenen  Natur 
des  Wortaccentes  in  den  beiden  Sprachen.  Der 
griechische  Accent  wird  durch  die  prosodische  Beschaffenheit 
der  Silben  bestimmt,  der  deutsche  hängt  zunächst  von  der 
Bedeutung  ab.  Freilich  ist  die  Quantität,  wie  sich  zeigen 
wird,  für  den  Accent  keineswegs  gleichgiltig ;  aber  bei  uns 
ist,  im  Gegensatz  zu  dem  Griechischen,  die  Quantität  weit 
eher  ein  Produkt  des  Accentes,  der  alle  Stammsilben  längt 
und  selbst  die  nebentonigen  Silben  zu  längen  bestrebt  ist. 
In  dem  Wechselverhältnis,  das  zwischen  Accent  und  Quan- 
tität besteht,  spielt  bei  uns  der  Accent,  bei  den  Griechen 
die  Quantität  die  erste  Rolle. 

2.  Der  griechische  Wortaccent  ist  frei,  d.  h.  er 
wechselt  zwischen  der  Stammsilbe  und  den  Flexions-  oder 
Ableitungssilben  (|ir|TTip,  juntpog);  der  deutsche  Haupt- 
accent  dagegen  ist  in  der  Regel  fest  auf  der  Stammsilbe. 
Auch  hier  finden  wir  die  Vernachlässigung  des  Formalen  zu- 
gunsten des  für  den  Sinn  Bedeutenden  und  Wichtigen.  Des- 
halb, weil  der  Deutsche  einen  solchen  Wert  auf  das  Wichtige 

'^«rt,  dass  er  nur  die  Stammsilbe  betont,  kann  er  auch  den 
wortaccent  nicht  zugunsten  des  Versaccentes  verlegen. 
Vie  der  Hauptaccent  in  der  deutschen  Prosa  fest  ist,  so 
ist  er  es  auch  im  Vers;  wie  er  ^p  der  griechischen  Prosa 
r-ii  iqt    '•=♦  f^^  p««  auch  i»Tr   ^^(^vf       ^iTu^   'st   dif   Überein- 
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Stimmung  zwischen  Wortaccent  und  Versaccent  im  Grie- 
chischen entbehrlich,  im  Deutschen  aber  Gesetz. 

3.  Daraus  folgt  nun  weiter :  da  die  Hebung  im  Deutschen 
immer  auf  eine  betonte  Silbe  fallen  muss,  die  in  den  meisten 
Fällen  eine  betonte  Stammsilbe,  also  auch  lang  ist,  so  haben 
wir  einen  üeberfluss  an  arsischen  Längen  und  einen 
Mangel  an  arsischen  Kürzen.  Im  Mittelhochdeutschen 
konnte  noch  eine  kurze  Silbe  unter  gewissen  umständen  in 
der  Hebung  stehen,  im  Neuhochdeutschen  nur  mehr  sehr 
selten.  Irrig  aber  ist  die  Behauptung,  dass  uns  Kürzen  in 
der  Hebung  gänzlich  fehlen.  Nebenaccent  und  tonlose  Silbe 
können  sehr  wohl  Hebung  und  Senkung  ausmachen:  (köst- 
lich)iren ;  und  wenn  hier  auch  die  Neigung  besteht,  die  Silbe 
er  zu  dehnen,  so  hat  man  es  doch  in  keinem  Falle  mit  einer 
entschiedenen  Länge  zu  thun.  Auch  die  lange  Silbe  in 
Senkung  (thetische  Länge)  ist  im  Deutschen  häufiger,  als 
man  glaubt,  wenn  man  sich  nur  erst  von  der  Verwechslung 
der  langen  Silben  mit  bedeutsamen  emanzipiert.  Von  den 
vier  Anforderungen,  welche  die  Verskunst  in  Bezug  auf 
Quantität  und  Accent  an  die  Sprache  stellt,  nämlich :  Länge 
in  Arsis,  Länge  in  Thesis,  Kürze  in  Arsis,  Kürze  in  Thesis, 
bietet  die  deutsche  Sprache  freiwillig  nur  die  Länge  in  Arsis, 
die  Länge  in  Thesis  und  die  Kürze  in  Thesis  dar.  Die 
praktische  Folge  für  die  Nachbildung  der  antiken  Vers- 
maasse  im  Deutschen  ist,  dass  die  Auflösung  betonter  Längen 
in  Kürzen  (im  Trimeter,  Tetrameter  und  in  den  künstlichen 
Strophen  der  Chorgesänge  u.s.w.),  ebenso  unmöglich  ist, 
wie  uns  etwa  die  mittelhochdeutsche  Verschleifung  in  der 
Hebung  wäre.  Allerdings  sind  W.  Schlegel  und  F.  A.  Wolf 
auch  hier  von  dem  unmöglichen  nicht  abgestanden.  Aber 
in  dem  aufgelösten  Trimeter 


'    '  '  '  —  »^  w  W 
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fröhlicheren  fe8t\tanz  lehrte  draüf  \  Äristophanea 

entspricht  doch  kaum  die  Quantität  dem  antiken  Schema; 
in  Bezug  auf  den  Accent  hören  wir  vielmehr  fallenden 
Rhythmus  heraus: 

frÖMichiren  fhttam  lihrie  draüf  ÄHstöphanh. 

3* 
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Ebensowenig  entspricht  der  folgende  Vers   aus    dem  Jon 
dem  Schema  des  aufgelösten  Tetrameters: 


O    v^  O    W  Im  ^  1fr»  ^  \     »$  ^  . 


in  den  karykiachen  \  Bachusgrotten  \  und  Dryaden  \  und  Nopain, 


V^     W     V^ 


Denn  korykisch  mag  im  griechischen  immer  aus  drei  Kürzen 
bestehen,  im  Deutschen  wird  die  betonte  zweite  Silbe  lang: 
korykisch  ^  j.^.  Ebenso  entspricht  die  vermeintlich  höchst 
kunstvolle  Nachbildung  eines  Verses  aus  den  Achamem 
durch  F.  A.  Wolf  nicht  dem  Schema: 

diese  mit  dem  \  friedlichen  ver\gleiche  eich  he\mengende  ge\vmU, 

Denn  zwischen  j.  ^  und  ^  ^  macht  unser  Ohr  hier  keinen 
Unterschied.  Wir  hören  einfach  trochäische  Dipodien  (il^j.  w), 
die  schwer  dahinroUen ;  aber  von  der  Flüchtigkeit  der  grie- 
chischen Kürzen  erhalten  wir  keinen  leisen  Nachklang. 

4.  Der  griechische  Dichter  hat  es  in  der  Regel 
bloss  damit  zu  thim,  die  prosodische  Beschaffenheit 
der  Wörter  mit  den  Anforderungen  der  Taktdauer 
in  Übereinstimmung  zu  bringen.  Er  misst  seine  Silben 
in  Bezug  auf  Länge  und  Kürze;  der  Accent  ist  mit  dem 
Versschema  gegeben,  er  wird  von  dem  Vortragenden  in 
der  Vershebung  aus  eigenem  hinzugefügt.  Der  antike  Dichter 
erfüllt  also  die  Forderung  der  Taktdauer  aufs  pünktlichste 
mit  den  Mitteln  der  Sprache,  d.  h.  mittelst  der  natürlichen 
Quantität  der  Silben;  aber  der  Forderung  des  Versaccentes 
kommt  er  nicht  mit  den  Mitteln  der  Sprache  nach,  hier 
emanzipiert  sich  der  Vers  von  der  Prosa.  Umgekehrt  hat 
der  deutsche  Dichter  zunächst  den  Wortaccent  mit 
dem  Versaccent  in  Übereinstimmung  zu  bringen, 
er  kommt  also  der  Forderung  des  Versaccentes  mit  den 
Mitteln  der  Sprache  nach.  Die  Taktdauer  dagegen  erfällt 
er  nur  unvollkommen  und  nicht  immer  mit  den  Mitteln  der 
Sprache.  Bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  genügt  die  genau  bestimmte  Silbenzahl,  eine 
gewisse  Taktdauer  zu  sichern;  es  bedarf  nicht  der  Rück- 
sicht auf  die  natürliche  Quantität  der  Silben,  um  den  An- 
forderungen der  Taktdauer  zu  genügen.     Die  Möglichkeit, 
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betonte  Silben  zu  dehnen,  stellt  die  Erfüllung  der  Taktdauer 
ohnedies  bis  zu  einem  gewissen  Grade  immer  dem  Vor- 
tragenden anheim,  wie  umgekehrt  der  antike  Vers  erst 
durch  den  Vortrag  seinen  Accent  erhält.  Nur  in  besonders 
empfindlichen  Fällen,  dort  wo  Versfüsse  von  1  bis  4  Silben 
miteinander  wechseln,  sucht  auch  der  deutsche  Dichter  der 
Taktdauer  in  der  Regel  durch  die  natürliche  Prosodie  zu 
genügen. 

5.  Das  griechische  Ohr  war  für  die  Quantität  ebenso 
empfindlich  wie  das  deutsche  für  den  Accent.  Es  unter- 
schied die  feinsten  Abstufungen  der  Tondauer  schon  in  der 
prosaischen  Rede  und  die  Silbenwerte  waren  völlig  genau 
bestimmt.  Die  Quantität  w^ar  allein  von  der  physischen 
Reschaffenheit  abhängig  und  keiner  Änderung  unterworfen; 
während  bei  uns  der  Accent  auch  die  Dauer  der  Silben 
beeinflusst:  in  haüptmannschäft  und  in  haüptmännschaft  ist 
die  Quantität  der  mittleren  Silbe  nicht  die  gleiche.  Man  hat 
beobachtet,  dass  in  den  sogenannten  logischen  Sprachen  der 
Unterschied  zwischen  betonten  und  unbetonten  Silben,  der 
in  diesem  Fall  mit  dem  zwischen  langen  und  kurzen  Silben 
zusammentrifft,  grösser  ist  als  in  den  sogenannten  musika- 
lischen Sprachen.  Ein  Italiener,  der  deutsch  redet,  sagt 
nicht  l^en,  sondern  l^in;  er  spricht  die  Stammsilbe  kürzer 
und  schwächer  als  wir  und  die  Flexionssilbe,  die  wir  ganz 
verschlucken,  länger  und  stärker.  Auch  die  Griechen  sprachen 
die  Längen  weniger  gedehnt  als  wir,  die  Kürzen  dagegen 
länger  als  wir  unsere  tonlosen  kurzen  Silben.  In  unserer 
Sprache  treffen  ferner  Accent,  voller  Vokal  und  Konsonanten- 
position bei  den  Längen,  deren  Mehrzahl  die  Stammsilben 
bilden,  zusammen.  Unsere  Längen  verursachen  deshalb 
einen  viel  grösseren  Aufenthalt  als  die  griechischen.  Vier 
Längen  hintereinander  schleppen  sich  schon  schwer  fort: 
der  ]  Sturm  tobt  tväd  fort.  Endlich  bietet  uns  das  Deutsche 
auch  mehrere  Kürzen  hintereinander  nur  ungern  dar.  Im 
Griechischen  kann  von  zwei  Wörtern,  die  gleich  viel  be- 
deuten, das  eine  aus  lauter  Kürzen,  das  andere  aus  lauter 
Längen  bestehen,  und  die  vielsilbigen  Endungen  enthalten 
meistens  kurze  Silben.    Rei  uns  dagegen  kommen  drei  auf- 
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einanderfolgende  Kürzen  nur  durch  Ableitungs-  und  Flexions- 
silben zustande.  Schon  Herder  und  W.  Schlegel  haben 
darum  gesagt,  dass  Jamben  und  Trochäen  imsere  natür- 
lichen, gleichsam  freiwilUgen  Versfüsse  seien.  Dabei  hatten 
sie  aber  nur  die  antiken  Versfüsse  vor  Augen,  die  sich 
in  Versen  mit  gleichmässigem  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  regelmässig  wiederholen,  und  über  die  Quantität 
entschied  nach  ihrer  Meinung  die  Bedeutsamkeit. 

6.  Den  griechischen  Dichtem  waren  die  kühnsten  Wort- 
stellungen in  Abweichung  von  der  prosaischen  Wortfolge 
gestattet;  unseren  sind  nur  mehr  geringe  Freiheiten  gestattet. 
Die  freie  Wortstellung  aber  erleichterte  ihnen  zugleich  auch 
die  metrische  Hauptpflicht,  die  sie  zu  erfüllen  hatten,  nämlich 
die  der  Quantität:  durch  die  Position  konnte  der  Taktdauer 
ebensogut  wie  durch  die  natürUche  Prosodie  genügt  werden. 

7.  Endlich  war  bei  den  Griechen,  mit  alleiniger  Aus- 
nahme des  Epos,  der  Gesang  mit  dem  Metrum  ver- 
knüpft. Der  Rhythmus  des  Textes  fiel  mit  dem  der  Musik 
zusammen,  der  eine  war  mit  dem  andern  gegeben.  Wir  hin- 
gegen lesen:  es  tvdr  ein  könig  in  thiUe,  aber  wir  singen: 
es  uxir  ein  kÖnig  in  thtUi. 

Fragt  es  sich  nun,  wie  man  antike  Versmaasse  im 
Deutschen  nachbilden  kann,  so  haben  wir  für  die  rhyth- 
mischen Werte  des  Griechischen  und  des  Lateinischen  die 
entsprechenden  deutschen  zu  suchen. 

Der  Kürze  in  Thesis  entspricht  eine  unbetonte  Kürze, 
am  besten  eine  Silbe  mit  tonlosem  e:  (gi)hen. 

Der  Kürze  in  Arsis  entspricht  eine  Kürze  mit  Nebenton 
vor  einer  ganz  unbetonten  Silbe:  (köstlicher (en). 

Der  Länge  in  Thesis  entspricht  eine  lange  Silbe  im 
Deutschen,  und  zwar  eine  nebentonige  oder  unbetonte,  wenn 
in  der  Arsis  Hauptaccent  steht;  eine  unbetonte,  wenn  in 
der  Arsis  Nebenaccent  steht:  (stürm\)flüt  (er\f(isst  dich), 
(stürm) flut  I  (fdsst  dich);  (vdter\länd,)  glück(\aüf!). 

Der  Länge  in  Arsis  entspricht  entweder  ein  Hauptaccent 
(damit  ist  die  Länge  in  der  Regel  bereits  gegeben)  oder 
ein  Nebenton  auf  langer  Silbe,  wenn  die  Senkung  ganz 
unbetont  ist.     Also  stürm(fltä);  (meer\)flia  (im  or\kdn). 
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Damach  würde  einem  griechischen  Spondeus  linTriP  ein 
deutsches  Sturmflut  im  Verse  völlig  entsprechen.  Man  hat 
das  mit  Unrecht  bestritten,  indem  man  vergass,  dass  fin'np 
im  Verse  immer  entweder  liriTrip  oder  iniiTrip  ist,  d.  h.  dass 
der  Versaccwit  hinzukommen  muss.  Die  älteren  Metriker 
sind  durch  das  übersehen  des  rhythmischen  Accentes  in 
den  folgenden  Cirkel  verleitet  worden.  Für  sie  ist  der 
Spondeus  MniTip  einfach  inn'np?  denn  den  Versaccent,  der 
im  Schema  fehlt  und  bloss  gehört  wird,  vergass  man.  Aber 
das  Gehör  führte  von  selbst  darauf,  die  arsische  Länge 
durch  eine  betonte  Silbe  wiederzugeben.  Der  Irrtum  begann 
dann  mit  dem  Raisonnement :  weil  der  ersten  Länge  eine 
betonte  Silbe  entspricht,  so  muss  auch  die  zweite  (tiip) 
durch  eine  solche  wiedergegeben  werden.  In  Sturmflut  aber 
ist  die  zweite  Silbe  jedenfalls  schwächer  betont  als  die  erste ; 
das  ganze  Wort  erschien  also  als  kein  guter  Spondeus. 
Das  ist  ein  Trugschluss!  Denn  nicht  der  antiken  Länge  an 
und  für  sich  entspricht  der  Hauptton,  sondern  nur  der  Länge 
in  Arsis,  also  der  mit  dem  Versaccent  versehenen  Länge. 
Hauptaccent  wird  für  die  Thesis  so  wenig  gefordert,  dass 
er  vielmehr  den  Spondeus  rhythmisch  unmöglich  machen 
würde.  Denn  je  weniger  die  zwei  langen  Silben  in  Sturm- 
flut an  Stärke  unterschieden  sind,  um  so  weniger  tritt  der 
Versrhythmus  heraus.  ^n'^lP»  als  Spondeus  bei  fallendem 
Versrhythmus  benutzt,  ist  j.  _  und  Sturmflut  ist  eben  dasselbe. 
ITi  aber  wäre  überhaupt  kein  Versfuss,  weil  zwei  gleich 
starke  Schläge  hintereinander  wohl  zwei,  aber  niemals 
einen  Takt  geben  können.  Seitdem  man  in  Deutschland 
Accent  und  Quantität  in  Verwirrung  gebracht  hat,  also  seit 
den  Zeiten  Klopstocks,  Moriz',  Voss'  u.  a.,  hat  man  auf 
diesem  fundamentalen  Irrtum  weiter  gebaut  und  zuletzt  gar 
noch  alle  unbetonten  Silben  für  kurz .  erklärt.  Begünstigt 
wurde  die  Verwechslung  dadurch,  dass  in  den  antiken 
Jamben  und  Trochäen  Länge  und  Accent  untrennbar  zu 
sein  schienen;  doch  kennen  die  alten  Metriker  auch  einen 
laiißog  dTTÖ  0r|(T€ujq:  sL_,  also  mit  Accent  auf  der  Kürze. 

Wenn  also  die  Frage  entsteht,  ob  und  inwieweit  antike 
Metra  im  Deutschen  nachgebildet  werden  können,  so  ist 
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zunächst  klar,  dass  die  allgemeinen  rhythmisch-musikalischen 
Anforderungen  und  Bedingungen  in  beiden  Sprachen  die- 
selben sind.  Der  Unterschied  ist  nur  in  der  Natur  des 
sprachlichen  Materials  gelegen,  mittelst  dessen  sie  diesen 
Bedingungen  zu  entsprechen  suchen;  er  liegt  also  auf  dem 
rein  metrischen  Gebiet.  Und  da  steht  es  nun  nach  dem 
eben  Gesagten  ausser  Frage,  dass  die  Nachbildung  der 
antiken  Versmaasse  im  Deutschen  sehr  erschwert  ist.  Denn 
der  deutsche  Dichter  hat  nicht  bloss  die  Quantität  der  Worte, 
wenigstens  in  der  Senkung,  zu  beachten,  sondern  auch  ihren 
Accent  in  der  Hebung.  Er  stellt  sich  ferner  eine  wenig 
dankbare  Aufgabe:  denn  wenn  er  auch  in  den  gemischten 
Versmaassen  die  Quantität  noch  so  sehr  beachtet  hat,  so 
weiss  ihm  doch  unser  der  Tondauer  gegenüber  weniger 
empfindliches  Ohr  einen  nur  geringen  Dank.  Aber  trotz 
den  Schwierigkeiten,  welche  der  vollendeten  Wiedergabe 
antiker  Metren  im  Deutschen  entgegenstehen,  hat  man  doch 
mit  Becht  behauptet,  dass  die  deutsche  Sprache  sich  besser 
als  jede  andere,  namentlich  aber  als  die  romanischen  Sprachen, 
dazu  eigne,  antike  Metren  annäherungsweise  nachzubilden. 
Annäherungsweise!  denn  dass  der  Charakter  der  antiken 
Versmaasse  immer  eine  Änderung  erleidet,  muss  schon  darum 
zugegeben  werden,  weil  das  Verhältnis  zwischen  Länge  und 
Kürze,  das  im  Griechischen  ein  festbestimmtes  war,  im 
Deutschen  ganz  verschieden  ist.  Wenn  wir  uns  aber  auch 
auf  die  Wiedergabe  „im  Versmass  der  Urschrift"  künftig 
nicht  mehr  so  viel  zugute  thun  und  den  Unterschied  zwischen 
dem  deutschen  Hexameter  und  dem  griechischen  wohl  im 
Auge  behalten  werden,  so  wäre  es  doch  ebenso  verkehrt, 
dem  deutschen  Hexameter  jede  Ähnlichkeit  mit  dem  griechi- 
schen oder  gar  jeden  rhythmischen  Wert  absprechen  zu 
wollen.  Der  Unterschied  zwischen  beiden  ist  nicht  grösser, 
als  der  zwischen  dem  mittel-  und  dem  neuhochdeutschen 
Nibelungenvers.  Überhaupt  aber  ist  die  Frage  nach  der 
Wiedergabe  der  antiken  Versmaasse  nicht  so  einfach  in 
Bausch  und  Bogen  zu  erledigen,  sondern  von  den  be- 
sonderen Anforderungen  der  bestimmten  Versmaasse  ab- 
hängig:  einige  können  wir  ziemlich  genau  nachahmen,  an- 
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dere  gelingen  gar  nicht  oder  bloss  als  gelegentliche  Virtuosen- 
stücke. 

Aus  dem  allen  ergiebt  sich  also,  dass  der  Unterschied 
zwischen  accentuierender  und  qnantitierender  Metrik  kein 
prinzipieller  ist  und  zu  Missverständnissen  fuhrt.  Die  antike 
Metrik  ist  quantitierend;  das  heisst:  es  kommt  nur  die 
Quantität  der  Wörter,  nicht  ihr  Accent  in  Betracht.  Aber 
es  heisst  nicht,  dass  der  antike  Vers  keinen  Accent  habe. 
Die  deutsche  Metrik  ist  accentuierend,  das  heisst:  der  natür- 
liche Accent  der  Worte  wird  beachtet.  Aber  es  heisst  nicht, 
dass  die  Taktdauer  für  den  Vers  völlig  gleichgiltig  sei;  sie 
stellt  sich  nur  in  den  meisten  Fällen  ohne  Rücksicht  auf 
die  natürliche  Quantität  der  Worte  bis  zu  dem  erforderlichen 
Grade  von  selbst  ein,  ebenso  wie  der  Accent  im  griechischen 
Vers  von  dem  Accent  der  Worte  unabhängig  ist,  obwohl 
er  in  der  Praxis  oft  ganz  mit  ihm  zusammenfallt.  Der 
Hauptunterschied  zwischen  dem  antiken  und  dem  deutschen 
Verse  aber  besteht  darin,  dass  bei  den  Alten  der  Versaccent 
gegenüber  dem  Wortaccent  frei  ist,  während  bei  den  Deut- 
schen das  Zusammentreffen  beider  gefordert  wird. 

Wie  wir  Verse  in  lateinischer  und  in  griechischer 
Sprache  kennen  lernen  werden,  die  nach  unseren  modernen 
Prinzipien  gebildet  sind,  so  kann  es  natürlich  auch  moderne 
geben,  in  denen  bloss  die  natürliche  Prosodie,  nicht  auch  der 
Accent  Beachtung  findet.  Solche  Hexameter  hat  Wacker- 
nagel aus  dem  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  mitgeteilt: 


V^  KJ 


es  macht  \  allei  \  nig  der  \  glaub  die  \  gläubige  \  selig. 

Hier  ist  die  Quantität  mit  Hilfe  der  Position  streng  zu  be- 
obachten gesucht.  Vom  rhythmisch-musikalischen  Stand- 
punkt wäre  gegen  solche  Verse  nichts  einzuwenden;  sie 
gestatten  sich  nicht  mehr  Freiheiten,  als  viele  in  Musik 
gesetzte  Lieder  mit  ihren  Texten.  Wenn  wir  solche  Verse 
als  unmusikalisch  oder  als  Versündigung  gegen  das  Ohr 
verurteilen,  sind  wir  im  Irrtum  befangen.  Nicht  das  Ohr, 
sondern  der  Sinn  fühlt  sich  beleidigt;  nicht  das  musikalische, 
sondern  das  metrische  Gefühl,  das  auf  Übereinstimmung 
von  Rhythmus  und  Gedanken,  von  Versaccent  und  Wort- 
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accent  beruht,  fühlt  sich  verletzt.  Als  aber  Bothe  im  Jahre 
1812  in  seinen  „antik  bemessenen  Gedichten"  zu  gleicher 
Zeit  die  Quantität  bis  auf  die  Position  und  den  Accent  der 
Wörter  beachten  wollte,  da  hat  er  eben,  weil  er  den  Wort- 
accent  beachtete,  keine  „antik  bemessenen'*  Verse  gemacht. 

Je  mehr  man  also  von  dem  Verse  musikalischen  Rhyth- 
mus verlangt,  um  so  eher  wird  man  auch  die  Nachbildungen 
antiker  Verse  gelten  lassen  müssen;  je  fester  man  sich  aber 
auf  den  metrischen  Standpunkt  stellt  und  genaue  Überein- 
stimmung von  Vers  und  Prosa  verlangt,  um  so  weniger 
Freiheiten  wird  man  der  Nachbildung  zugunsten  zugeben. 
Das  ist  der  eigentlich  prinzipielle  Gegensatz.  Der  Gegen- 
satz von  Quantität  und  Accent,  von  National  und  Fremd 
führt  nicht  weiter,  sondern  von  der  eigentlichen  Sachlage 
ab.  Denn  die  Volkslieder  erlauben  sich,  wie  schon  Hamerling 
zu  seinen  Gunsten  geltend  gemacht  hat,  ganz  dieselben 
Freiheiten,  die  man  den  Anhängern  der  antiken  Verskunst 
nicht  zugeben  wollte :  in  ich  uM  heut  morgens  früh  aufsUhn 
haben  wir  dieselbe  Betonung  wie  in  dem  von  so  vielen 
beanstandeten  Vers  von  Voss:  brausender  steigt  meerflüt  im 
orhdn.  Auch  im  Volkslied  wie  bei  den  Griechen  ist  das 
Metrum  nur  selten  von  der  Musik  zu  trennen. 

Dennoch  haben  unsere  Theoretiker  den  Gegensatz 
zwischen  quantitierender  und  accentuierender,  antikisieren- 
der und  nationaler  Verskunst  zum  Feldgeschrei  erhoben. 
Theoretisch  unfruchtbar  wurde  der  Gegensatz  schon  des- 
halb, weil  die  Anhänger  der  quantitierenden  Metrik  zwar 
von  Längen  und  Kürzen  redeten,  aber  betonte  und  unbe- 
tonte Silben  darunter  verstanden.  Dadurch  ist  wohl  die 
verhängnisvolle  Verwechslung  von  Quantität  und  Accent 
auf  der  einen,  und  von  Wortaccent  und  Versaccent  auf  der 
anderen  Seite  in  ein  haltloses  System  gebracht  worden. 
Aber  in  der  Praxis  hat  die  falsche  Theorie  die  glückliche 
Folge  gehabt,  dass  wenigstens  die  Dichter  nicht  dazu  ver- 
leitet wurden,  die  Quantität  zu  beachten  und  den  Accent 
ganz  und  gar  zu  vernachlässigen.  Umgekehrt  reden  die 
nationalen  Metriker  von  accentuierenden  Versen,  dort  wo 
der  Rhythmus  ebenso  sehr  auf  der  Dauer  als  auf  dem  Vers- 
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accent  beruht ;  sie  leiten  ihre  Bezeichnung  von  dem  prosai- 
schen Accent  her,  der  in  solchen  Versen  die  möglichste 
Schonung  findet. 

Als  Vertreter  der  antikisierenden  Richtung  nenne  ich 
Klopstock,  Moriz,  Voss,  F.  A.  Wolf,  W.  Schlegel,  Apel, 
Solger,  Platen,  Minckwitz.  Als  Vertreter  der  germanistischen 
Schule,  die  in  den  altdeutschen  Studien  ihren  Ausgang  hat: 
Vemaleken,  Götzinger,  Dörr,  Benedix,  Asmus,  Schmeckebier, 
V.  Hehn. 

Die  Frage  aber,  ob  man  antike  Versmaasse  und  welche 
Versmaasse  man  nach  den  Anforderungen  der  deutschen 
Sprache  wiedergeben  soll,  ist,  dünkt  mich,  längst  erledigt. 
Die  Möghchkeit  ist  dadurch  bewiesen,  dass  eine  reiche  und 
grossartige  Litteratur,  die  in  der  modernen  Welt  nicht  ihres 
Gleichen  hat,  in  diesen  Versmaassen  entstanden  ist.  Nicht 
bloss  unsere  Klassiker  und  die  gelehrten  Romantiker,  selbst 
echte  Volksdichter  der  neueren  Zeit  haben  an  ihr  Anteil. 
Dieser  Thatsache  gegenüber  halte  ich  es  für  eine  Verwegenheit, 
von  einer  metrischen  Verirrung  unserer  Litteratur  zu  reden. 
Erst  wenn  uns  ein  anderer  eine  Dichtung  wie  Hermann  und 
Dorothea  in  einem  nationalen  Versmass  geschrieben  hat, 
erst  dann  ist  der  voUgiltige  Beweis  erbracht,  dass  Goethe 
besser  getan  hätte,  sich  des  Hexameters  zu  enthalten. 

DER  ROMANISCHE  VERS. 

Wie  man  in  deutscher  Sprache  Verse  nach  antiken 
Prinzipien  bauen  kann,  so  ist  es  natürlich  auch  möglich, 
lateinische  und  griechische  Verse  mit  Berücksichtigung  des 
prosaischen  Accentes  zu  dichten.  In  der  That  ist  auch  in 
beiden  Sprachen  der  Übergang  zu  der  modernen  Verskunst 
durch  Übereinstimmung  des  Wortaccentes  mit  dem  Vers- 
accent  früh  gemacht  worden.  Ritschi  hat  accentuierende 
Verse  im  Griechischen  nachgewiesen.  Aus  dem  Lateinischen 
sind  uns  bei  Sueton  u.  a.,  also  noch  aus  der  besten  Zeit, 
etliche  Verse  überliefert,  mit  denen  man  in  Rom  die  heim- 
kehrenden Krieger  empfing: 

Cahar  Gdllias  sxihigitf  Nicomddes  CaSsarem, 
Ecce  Caesar  nunc  triutnphat,  qui  sttbSgit  GdlltaSf 
NicamMes  nunc  triümphat,  qui  subigit  Caisarem. 
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Man  hat  diese  Verse  bis  in  die  neueste  Zeit  als  bloss  accen- 
luierende  betrachtet.  W.  Meyer  hat  darauf  aufmerksam 
gemacht,  dass  sie  ebenso  gut  auch  quantitierend  zu  lesen 
sind.  Die  Übereinstimmung  zwischen  Wortaccent  und  Vers- 
accent  scheint  weder  gesucht  noch  gemieden  zu  sein,  sie  hat 
sich  einfach  zufällig  ergeben.  Die  Betonungsgesetze  der 
lateinischen  Sprache  haben  sie,  wie  später  die  Natur  des 
deutschen  Accentes,  nahegelegt.  Denn  da  im  Lateinischen 
kein  Wort  auf  der  letzten  Silbe  betont  ist,  so  können  auch, 
ausser  bei  einsilbigen  Wörtern,  nie  zwei  betonte  Silben  zu- 
sammentreffen. Schon  in  der  lateinischen  Prosa  ist  derselbe 
Wechsel  von  jambischem  und  trochäischem,  anapästischem 
und  daktylischem  Rhythmus  zu  beobachten.  Die  Sprache 
kam  dem  Metrum,  der  Rhythmus  des  Satzes  dem  des  Verses 
entgegen,  und  instinktiv  vollzog  sich  in  einzelnen  Fällen  die 
Vereinigung  beider.  Ein  Einfluss  der  deutschen  Barbaren 
auf  die  lateinische  Metrik  ist  ebensowenig  nachzuweisen,  als 
dass  solche  accentuierende  Verse  längst  in  der  lateinischen 
Volkspoesie  gelebt  haben,  ehe  sie  in  der  Litteratur  auftraten. 
Auch  den  alten  Saturnier  hat  ja  schon  W.  Schlegel  als  einen 
accentuierenden  Vers  betrachtet. 

Absichtliche  Berücksichtigung  des  Accentes  ist  also  vor 
dem  Psalm  des  heiligen  Augustinus  Contra  partem  Donati 
(circa  393  n.  Chr.)  in  lateinischen  Versen  mit  voller  Sicher- 
heit nicht  zu  behaupten.  An  diesen  Psalm  schliesst  sich 
dann  die  reiche  Litteratur  mittelalterlicher  Hymnen  in  latei- 
nischer und  seit  dem  vierten  Jahrhundert  auch  in  grie- 
chischer Sprache  an,  deren  metrische  Beschaffenheit  Huemer 
und  W.  Meyer  untersucht  haben. 

Nach  W.  Meyers  Meinung  wäre  das  Gesetz  der  Silben- 
zählung aus  den  semitischen  Sprachen  zu  den  Griechen  und 
Römern  gedrungen  und  zwar  zu  einer  Zeit,  wo  das  Gefühl 
für  die  Quantität  durch  die  Vermischung  mit  anderen  Völkern 
schon  geschwächt  war.  Dadurch  sei  die  gewöhnliche  Be- 
tonung auch  in  den  Vers  gedrungen.  Meyer  macht  darauf 
aufmerksam,  wie  in  den  griechischen  und  in  den  lateinischen 
Rhytlimen  oft  vor  Schluss  der  Zeilen  kein  bestimmter  Tonfall 
herrsche,  also  keine  bestimmten  Versfüsse  anzunehmen  seien. 
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Hier  herrsche  allein  der  Wortaccent  und  der  Wechsel  des 
Tonfalles  werde  nicht  als  Unregelmässigkeit,  sondern  als 
ein  Wohlklang  empfunden;  der  Wortaccent  hat  hier  also 
sogar  über  den  Versaccent  den  Sieg  davongetragen.  Mit 
dem  Prinzip  der  Silbenzählung  aber  sei  auch  der  Reim  zu 
zu  den  Römern  gekommen:  Silbenzählung  und  Reim  sind 
dann  von  den  Römern  wieder  zu  den  romanischen  Völkern 
gedrungen  und  bilden  die  Grundlage  des  romanischen  Verses. 
Der  romanische  Vers,  als  dessen  Vertreter  uns  hier 
der  französische  genügen  mag,  besteht  aus  einer  bestimmten 
Anzahl  von  Silben,  von  denen  einzelne,  an  festbestimmten 
Stellen,  immer  den  Accent,  und  zwar  nicht  bloss  den  Vers- 
accent, sondern  auch  den  prosaischen  Accent  haben  müssen : 
am  Schlüsse  des  Verses  und  im  Innern  (meistens  in  der 
Cäsur  und  an  anderen  festen  Stellen)  stimmt  also  der  Vers- 
accent mit  dem  Wortaccent  überein.  Die  übrigen  Silben 
sind  völlig  frei,  sie  werden  ganz  nach  der  natürlichen  Be- 
tonung gelesen,  wie  es  der  Wortaccent  oder  vielmehr  der 
Satzaccent,  der  im  Französischen  vorherrscht,  verlangt. 
Einen  ausgesprochenen  Tonfall,  Versfüsse  oder  Takte  in 
unserem  Sinne  giebt  es  also  nicht.  Von  den  beiden  folgenden, 
durch  den  Reim  verbundenen  Alexandrinern  hätte  nach 
unseren  Vorstellungen  der  erste  fünf,  der  zweite  vier  Takte : 

Faiä  il,  \  Abner,  \  faut  il  {{  noua  rappeler  \  le  cours 
Des  prodi\ge8  fameux  ||  accomplis  \  en  nas  jours. 

Der  französische  Vers  folgt  also  ganz  dem  Accent  der  pro- 
saischen Rede.  Nur  an  wenigen  Stellen  ist  der  Versaccent 
fixiert,  an  diesen  wird  Übereinstimmung  mit  dem  Wortaccent 
verlangt.  Aber  die  Silbenzahl  ist  geregelt,  wie  auch  im 
Deutschen  bei  den  Versen  mit  regelmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkimg ;  sie  wird  nur  im  Französischen  noch 
viel  strenger  beobachtet.  Während  im  Deutschen  sechs- 
füssige  Jamben  unter  fünffüssigen  nicht  eben  selten  sind, 
duldet  das  Französische  keine  Abweichung  von  der  Silben- 
zahl. Der  französische  Vers  ist  darum  der  grössten  Mannig- 
faltigkeit fähig ;  der  deutsche  ist  von  gleichmässigerem  Rhyth- 
mus, musikalischer,  aber  auch  eintöniger.  Wenn  aber  auch 
kein    regelmässiger   Wechsel    von    Hebung    und    Senkung 
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herrschend  ist,  so  besteht  doch  auch  bei  dem  romanischen 
Vers  die  Neigung,  einen  bestimmten  Rhythmus  auszuprägen ; 
der  Endecasillabo  der  Italiener  z.  B.  zeigt  durchaus  die 
Neigung  zu  jambischem  Rhythmus.  Umgekehrt  finden  wir 
im  Deutschen  Verse,  die  über  das  Schema  des  taktierenden 
Verses  hinaus  nach  dem  silbenzählenden  streben.  In  Goethes 
„Zueignung"  z.  B.  muss  man  nicht  lesen: 

kennst  du  mich  nicht  9  ||  sprtich  sie  mit  einem  münde 

sondern : 

kannst  du  mich  nicht?  \\  sprach  sie  mit  einem  münde; 

also  mit  Übereinstimmung  des  Wortaccentes  und  Versaccentes 
bloss  in  der  Cäsur  und  am  Verschluss,  mit  freier  Bewegung 
aber  am  Verseingang  und  hinter  der  Cäsur,  ganz  wie  im 
romanischen  Vers.  Auch  hier  findet  also  keine  schroffe  Ab- 
grenzung, sondern  allmählicher  Übergang  statt.  Wir  haben 
mehr  bloss  silbenzählende  Verse  im  Deutschen,  als  man 
gemeiniglich  glaubt,  weil  die  Versschemata  die  Silbenzählung 
ganz  ausschliessen. 

Nun  entsteht  aber,  wenn  wir  auf  den  Ausgangspunkt 
unserer  Untersuchung  zurückblicken,  sogleich  eine  theore- 
tische Schwierigkeit.  Wir  haben  hier  ein  Metrum,  das  keiner 
der  beiden  obersten  Bedingungen  jedes  musikalischen  Rhyth- 
mus zu  entsprechen  scheint :  weder  der  Versaccent  noch  die 
Taktdauer  scheinen  im  Französischen  beachtet.  Wir  finden 
keinen  Wechsel  von  betonten  und  unbetonten  Silben  in  gleich- 
massigem  Abstand  und  der  Unterschied  von  kurzen  und 
langen  Silben,  die  Quantität,  beeinflusst  zwar  den  Wohlklang, 
nicht  aber  den  Rhythmus  des  französischen  Verses. 

Westphal  und  Rossbach  nehmen  zur  Erklärung  dieser 
i-rscheinung  neben  dem  quantitierenden  und  dem  accen- 
.uierenden  Vers  noch  eine  dritte  Art  an:  den  rhythmisch 
reien,  silbenzählenden  Vers.  Dieser  sei  unabhängig  von  der 
natürlichen  Quantität  und  von  dem  natürlichen  Accent.  Der 
Ters  habe  sowohl  rhythmischen  Accent  wie  rhythmische  Zeit- 
lauer  der  Versfüsse,  aber  es  sei  darin  weder  der  Sprach- 
iccent  noch  die  natürliche  Silbendauer  zum  Regulativ  der 
/"ersfüs*:"^  gpnoiTinr»-.      ^^ndem  b^'^'^stenj    iie  Silb'^nzahl  be- 
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Hier  ist  nun  der  Irrtum  ganz  deutlich  zu  erkennen, 
auf  dem  sich  die  ganze  Dreiteilung  aufbaut.  Wir  hätten 
also:  1.  quantitierende  Verse,  die  auf  der  natürlichen 
Quantität  der  Silben  beruhen;  2.  accentuierende,  die  auf 
der  natürlichen  Betonung  beruhen;  3.  silbenzählende, 
die  auf  dem  rhythmischen  Accent  und  der  rhyth- 
mischen Zeitdauer  beruhen.  Aber  diese  Folgerung,  die 
freilich  nur  die  notwendige  Konsequenz  des  Unterschiedes 
zwischen  quantitierenden  und  accentuierenden  Versen  ist, 
steht  zunächst  mit  den  Thatsachen  in  direktem  Widerspruch ; 
denn  gerade  der  französische  Vers  hat  ja  keinen  ausge- 
sprochenen Versaccent  und  Rhythmus,  er  beruht  nicht  auf 
dem  rhythmischen  Accent.  Sie  ist  aber  auch  theoretisch 
falsch.  Denn  sie  gründet  den  Vers  einmal  auf  den  natür- 
lichen Accent,  dann  wiederum  auf  den  rhythmischen  Accent ; 
das  ist  ein  blosses  Spiel  mit  Worten,  denn  im  Vers  herrscht 
natürlich  immer  der  Versaccent,  mag  er  nun  mit  dem  Wort- 
accent  zusammenfallen  oder  nicht:  die  betonten  Silben 
werden  zu  Arsen,  eben  weil  sie  betont  sind.  Sonst  müsste 
überhaupt  jeder  Prosasatz  ein  Vers  sein :  denn  einen  Rhyth- 
mus, einen  natürlichen  oder  einen  künstlichen,  hat  jeder 
Satz.  Metrum  aber  ist  die  Uebereinstimmung  der  natür- 
hchen  Betonung  und  der  natürlichen  Quantität  mit  dem 
Versaccent  und  mit  der  rhythmischen  Zeitdauer.  Diese 
Übereinstimmung  findet  auch  im  Französischen  statt,  aber 
nur  an  bestimmten  Stellen  des  Verses. 

Der  romanische  Vers  beruht  vielmehr  auf  denselben 
rhythmisch-musikalischen  Grundlagen  wie  der  antike  und 
der  deutsche.  Der  Unterschied  liegt  darin,  dass  bei  ihm 
nicht  der  Takt  oder  der  Versfuss  die  kleinste  metrische  oder 
rhythmische  Einheit  bildet,  sondern  entweder  die  Vershälfte 
bis  zur  Cäsur  (z.  B.  im  Alexandriner)  oder  der  ganze  Vers 
(bei  kürzeren  Versmaassen).  Bei  der  Lebendigkeit  und  dem 
rascheren  Tempo,  in  dem  die  Romanen  ihre  Verse  reci- 
tieren,  ist  von  vornherein  einleuchtend,  dass  ihr  Ohr  eine 
grössere  Silbenzahl  zusammenzufassen  vermag  als  das  unsrige 
und  dass  die  Nebenaccente,  schwächer  hervortretend,  sich 
den  rhythmischen  Accenten  unterordnen.     Die  rhythmische 
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Zeitdauer,  die  von  der  natürlichen  Prosodie  der  Silben 
ganz  unabhängig  ist,  wird  durch  die  gleiche  Silbenzahl  ein- 
gehalten ;  die  rhythmischen  Accente,  die  mit  der  natürlichen 
Betonung  zusammenfallen,  kehren  in  gleichen  Abständen 
wieder  (in  der  Cäsur  und  am  Versschluss).  Ein  solches 
Metrum  ist,  vom  rhythmisch-musikalischen  Standpunkt  aus 
betrachtet,  gewiss  das  unvollkommenste;  es  steht  dem  un- 
vollkommenen Rhythmus  der  Prosa  schon  ganz  nahe  und 
man  begreift  es,  dass  Heine  die  französischen  Verse  gar 
nicht  als  Verse  gelten  lassen  wollte.  Aber  von  der  anderen 
Seite,  die  für  die  Metrik  in  Betracht  kommt,  nämlich  von 
Seite  des  Sinnes,  empfiehlt  es  sich  durch  die  grösste  Be- 
weglichkeit und  Mannigfaltigkeit,  denn  es  lassen  sich  inner- 
halb des  weiteren  Abstandes  der  rhythmischen  Accente  hier 
Nebenaccente  fast  mit  der  Freiheit  der  prosaischen  Rede 
verwenden.  Während  es  ferner  das  Schicksal  unserer  tak- 
tierenden Versschemen  ist,  dass  sie  niemals  genau  ein- 
gehalten werden,  dass  der  Dichter,  um  leeren  Singsang  zu 
vermeiden  und  dem  Sinn  gerecht  zu  werden,  von  ihren  An- 
forderungen immer  wieder  abweichen  und  zu  ihnen  zurück- 
kehren muss,  fordert  und  erfährt  das  freiere  Gesetz  des 
romanischen  Verses  eine  strikte  Befolgung.  Unsere  Dichter 
streben  nach  Freiheit  von  dem  Zwang  des  Versmaasses  und 
geraten  so  oft  genug  auf  den  silbenzählenden  romanischen 
Vers;  die  romanischen  Dichter  werden  umgekehrt  durch 
das  rhythmische  Gefühl  oft  genug  zu  einem  regelmässigen 
Rhythmus  geleitet.  Auf  beiden  Wegen  ist  das  Ideal  der 
metrischen  Kunst,  das  weder  in  taktfesten  Versen  noch  in 
völliger  üngebundenheit  besteht,  zu  erreichen.  Bedenkt 
man  zuletzt,  dass  dem  schwächeren  Rhythmus  des  roma- 
nischen Verses  stets  die  Euphonie  der  romanischen  Sprachen 
und  der  einschmeichelnde  Wohllaut  ihrer  volltönenden  Reime 
5^uhilfe  kommen,  dann  wird  man  den  schwächeren  Rhyth- 
mus gern  über  dem  melodisch**'^  Reiz  vermissen,  durch  den 
ins  Dantes  und  P^^^^^arcas  ^^er?-    ^esseln. 


n. 

DIE  QUANTITÄT. 

DIE  PROSODISCHEN  VERHÄLTNISSE  IM  DEUTSCHEN. 

Die  Quantität  oder  die  Dauer  der  Silben  beruht  zu- 
nächst auf  ihrem  Lautgehalt.  Denn  jeder  Laut  braucht  eine 
gewisse  Zeit,  um  ausgesprochen  zu  werden,  und  verlängert 
die  Dauer  der  Silbe.  Diese  beruht  also  zunächst  auf  der 
Summe  der  Zeiteinheiten,  deren  die  einzelnen  Elemente  zur 
Aussprache  bedürfen.  Sie  ist  daher  eine  Summe  aus  zwei 
Faktoren:  1.  aus  dem  Vokalgehalt  und  2.  aus  dem  Kon- 
sonantengehalt. Die  letzteren  brauchen  umsomehr  Zeit,  je 
schwieriger  der  Übergang  von  dem  vorhergehenden  zu  dem 
folgenden  ist. 

Daraus  ergiebt  sich,  dass  die  Position,  welche  in 
der  antiken  Metrik  eine  so  grosse  Rolle  spielt,  auch  im 
Deutschen  für  die  Silbendauer  nicht  völlig  gleichgiltig  ist, 
Hamerling  hat  mit  Recht  behauptet,  dass  in  dem  Satze 
dtdde,  du  liebe  frau  und  in  dem  andern  dulde,  du  liebes 
kind  die  Quantität  nicht  dieselbe  ist:  liebe  fr  (au)  ist  kürzer, 
liebes  k(ind)  ist  länger.  Im  antiken  Vers  gilt  bekannt- 
lich jede  Silbe  für  lang,  auf  deren  Vokal  mehrere  Kon- 
sonanten folgen.  In  den  Nachbildungen  antiker  Versmaasse, 
besonders  des  Hexameters,  hat  man  auch  im  Deutschen 
die  Position  wiederholt  zu  berücksichtigen  gesucht.  Nach 
den  oben  (S.  41)  erwähnten  Versuchen  des  XVI.  Jahrhunderts 
haben  Laurentius  Albertus  und  Clajus  die  Regel  aufgestellt : 
omnis  positio  longa  est.  Im  XVIII.  Jahrhundert  hat  dann 
Uz  die  Position  ganz  im  antiken  Sinne  zu  beobachten  gesucht. 
Am  entschiedensten  ist  Bothe  (1812)  in  seinen  „antik  be- 
messenen Gedichten"  dafür  eingetreten;  für  ihn  ist  die  kurze 
Sübe  im  Vers  =  kurzer  Vokal ;  oder  kurzer  Vokal  -}"  Kon- 
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sonant;  oder  Konsonant  +  kurzer  Vokal;  oder  Konsonant 
+  kurzer  Vokal  +  Konsonant  vor  Vokal;  oder  Kon- 
sonant +  langer  Vokal  (oder  Diphthong)  vor  Vokal.  Ge- 
wisse Konsonantenverbindungen,  hl,  pr,  st,  z  u.  a.,  lässt 
auch  er  als  einfache  Konsonanten  gelten;  und  gewisse 
Wörter,  wie  denn,  toenn,  tvill,  kann,  wo  die  Doppelkonsonanz 
bloss  die  Kürze  des  Vokales  anzeige,  braucht  er  durchwegs 
als  Kürzen.  Alles  andere  betrachtet  er  als  Längen.  In  den 
Anmerkungen  sucht  er  seine  Unterscheidung  der  Kürzen  und 
Längen  im  einzelnen  zu  rechtfertigen ;  er  muss  selber  zugeben, 
dass  er  dabei  gewisse  unmerkbare  Abstufungen  in  der  Mitte 
zwischen  Kürze  und  Länge  unbeachtet  lasse.  In  der  Ein- 
leitung aber  stellt  er  eine  reiche  Sammlung  von  einzelnen 
Versen  moderner  Dichter  zusammen,  in  denen  das  Quan- 
titätsgesetz instinktiv  beobachtet  ist.  Und  umgekehrt,  wie 
wir  heute  die  Ilias  in  moderne  Versmaasse  übersetzt  sehen, 
macht  er  den  Versuch,  die  Nibelungen  in  Hexameter  strengster 
Observanz  zu  übersetzen. 

Durch  eine  so  einfache  Summierung  der  Lautelemente 
ist  indessen  die  Quantitätsfrage  doch  nicht  zu  erledigen. 
Es  zeigt  sich  vielmehr,  dass  man  es  hier  in  der  Sprache 
wie  im  Vers  nirgends  mit  konstanten  Grössen  zu  thun  hat; 
und  dass  weder  die  absoluten  noch  die  relativen  Werte 
fest  und  unveränderlich  sind.  Schon  die  Dauer  der  Vokale 
und  der  Konsonanten  ist  eine  sehr  ungleiche.  Als  die 
Maximaldauer  eines  Vokales  hat  man  0,6  Sekunden,  als 
Minimaldauer  0,04  angegeben,  also  verhältnismässig  eine 
ausserordentliche  Differenz.  Man  unterscheidet  darnach  die 
Vokale  nicht  bloss  in  Kürzen  und  in  Längen,  sondern  man 
nimmt  noch  Uberkürzen  und  Überlangen,  und  zwischen  den 
Kürzen  und  Längen  Halblängen  an,  ohne  dass  es  bisher 
gelungen  wäre,  zwischen  diesen  fünf  Klassen  feste  Grenzen 
aufzustellen.  Und  noch  weniger  war  das  in  Bezug  auf  die 
Dauer  der  Silben  der  Fall.  Die  subtilen  Unterscheidungen 
zwischen  Kürzen,  Längen  und  Mittelzeiten,  welche  die 
Grammatiker  seit  dem  XVI.  Jahrhundert  und  die  Metriker 
der  antikisierenden  Richtung  seit  dem  XVIII.  Jahrhundert 
gemacht  haben,  hat  lediglich  ein  historisches  Interesse;  und 


II.    EINFLUSS  DES  ACCENTES  AUF  DIE  QUANTITÄT.  51 

noch  dazu  ein  sehr  geringes  historisches  Interesse,  weil 
sich  nur  selten  ein  anderer  Dichter,  als  der,  der  sie  auf- 
gestellt hat,  um  diese  Gesetze  bekümmert  hat.  Aber  auch 
die  modernen  Phonetiker  haben  die  Grenzen  nicht  bloss 
sehr  unsicher,  sondern  auch  sehr  verschieden  von  einander 
abgesteckt.  Sievers  unterscheidet  die  kurzen  Silben,  als 
undehnbare,  von  den  langen,  als  dehnbaren.  Kurz  ist  jede 
Silbe,  die  auf  kurzen  Vokal  ausgeht.  Lang  ist  jede  Silbe, 
die  entweder  langen  Vokal  hat  oder  (auch  bei  kurzem 
Vokal)  auf  Konsonanz  ausgeht,  weil  hier  immer  die  Möglich- 
keit besteht,  den  Vokal  oder  den  Konsonanten  zu  dehnen. 
Von  der  Länge  unterscheidet  er  wieder  die  Unterlänge  und 
die  Überlänge. 

Für  den  Metriker  ist  diese  Unterscheidung  schon  des- 
halb gegenstandslos,  weil  die  Silbendauer  unter  dem  Ein- 
fluss  des  Accentes  wesentliche  Modifikationen  erfährt.  Der 
Accent  gestattet  uns  fast  immer,  auf  einer  Silbe  länger  zu 
verweilen,  indem  wir  entweder  den  Vokal  oder  den  Kon- 
sonanten dehnen.  Jede  Silbe  mit  Hauptton  kann  also  auch 
als  Länge  verwendet  werden,  selbst  wenn  sie,  was  im  Neu- 
hochdeutschen nur  selten  der  Fall  ist,  nicht  schon  gelängt 
sein  sollte.  Aber  auch  auf  nebentonigen  Silben  hat  man 
das  Bedürfnis,  länger  zu  verweilen,  als  die  prosodische  Be- 
schaffenheit allein  rechtfertigen  würde:  wenn  ich  lese  hier 
gilt  es  einen  kÖsUichiren  preis,  dann  wird  die  drittletzte  Silbe 
trotz  ihrem  geringen  Lautgehalt  länger  ausgehalten,  als  etwa 
in  der  Prosa.  Ebenso  kann  der  Satzaccent  die  Quantität 
der  Silbe  verlängern,  z.  B.  in  dem  verwunderten  so!  Wenn 
ich  den  Goethischen  Vers  ö  du  \  loses  eigensinniges  mädchen 
mit  besonderem  Ausdruck  (verwundert  und  drohend)  lese, 
ist  ö  lang;  wenn  ich  ihn  ohne  rechten  Ausdruck  lese,  ist 
o  kurz.  Umgekehrt  erleidet  aber  auch  die  Quantität  einer 
Silbe  eine  deutlich  sichtbare  Einbusse,  wenn  sie  den  Accent 
verliert.  Die  Endsilben  mit  einem  langen  Vokal  oder  Diph- 
thongen (-aus,  -auf,  -lei,  -sam,  -scd)  können,  wenn  sie  mi- 
betont  sind,  als  entschiedene  Kürzen  gebraucht  werden.  Die 
Artikel  der,  das,  die,  obwohl  im  demonstrativen  Gebrauch 
gedehnt  und  lang,  sind  doch  unmittelbar  vor. einer  Stamm- 

4.* 
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Silbe  immer  kurz.  Auch  eine  Stammsilbe  kami  mit  dem 
Accent  zugleich  die  Länge  verlieren:  in  schühmachersfraü 
ist  die  zweite  Silbe  unbetont  und  kurz.  Ein  anderes  Beispiel 
kann  uns  zeigen,  wie  auch  ein  bloss  satzunterthäniges  Wort 
mit  dem  Accent  zugleich  auch  an  Quantität  einbüsst:  in 
helsse  ma\gister,  heisse  \  döctor  \  gdr  springt  auch  die  gewöhn- 
liche Rede  von  dem  starkbetonten  magister  sogleich  zu  der 
noch  stärker  betonten  Steigerung  döctor  hinüber,  und  die 
unbetonte  Wiederholung  von  Jms8e  wird  so  kurz  und  flüch- 
tig gesprochen,  als  es  die  Verständlichkeit  zulässt. 

In  diesem  Zusammenhange  tritt  uns  auch  die  Frage 
nach  den  Mittelzeiten  zum  erstenmal  (S.  112)  entgegen,  die 
namentlich  bei  den  antiken  Metrikern  eine  so  grosse  Rolle 
spielt.  Voss  versteht  darunter  wie  die  Alten  solche  Silben,  die 
unter  Umständen  gedehnt  oder  beschleunigt  werden  können. 
Sie  haben  also  keine  bestimmte  Dauer,  sondern  können 
fakultativ  lang  oder  kurz  gebraucht  werden.  Nach  dem 
eben  Ausgeführten  ist  dies  bei  der  überwiegenden  Mehrzahl 
der  Silben  der  Fall:  es  kann  jede  Silbe,  deren  Accent  oder 
Lautgehalt  es  zulässt,  gedehnt,  und  es  kann  jede,  die  den 
Accent  verliert,  verkürzt  werden.  Etwas  ganz  anderes  aber 
versteht  Brücke  darunter:  er  betrachtet  als  mittelzeitige 
Silben  solche,  die  zwischen  den  ausgesprochen  kurzen  und 
langen  in  der  Mitte  liegen  (Sievers:  Unterlängen).  Er  ver- 
steht also  SUben  darunter,  die  zwar  immer  die  gleiche 
Länge  haben,  aber  deren  Dauer  zwischen  der  Kürze  und 
der  Länge  in  der  Mitte  liegt.  Und  auch  in  diesem  Sinne 
muss  es  wohl  Mittelzeiten  geben,  da  zwischen  Kürzen  und 
Längen  ja  keine  festen  Grenzen  gezogen  sind.  Endlich  ist 
im  antiken  Vers  die  Mittelzeit  oft  an  gewisse  Stellen  des 
Verses  gebunden;  im  Deutschen  kommt  eine  ähnliche  For- 
derung höchstens  dort  vor,  wo  es  sich  um  künstliche  Nach- 
bildung antiker  Versschemata  durch  philologisch  geschulte 
Dichter  handelt. 

Weiter  aber  ergiebt  sich  hier  wiederum  (S.  35  f. ),  dass  wir 
im  Deutschen  eher  an  Kürzen  als  an  Längen  Mangel  leiden. 
In  der  That  gebricht  es  uns  weder  an  Spondeen  noch  an 
Molossen  (_  _• ),  wenn  man  den  Accent  und  die  Länge 
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nicht  mit  einander  verwechselt.  Dagegen  sind  unsere  Dak- 
tylen viel  öfter  jl^^^  ^w_,  als  reine  Daktylen  _i ^ w.  Von 
vornherein  war  dieses  Verhältnis  anzunehmen.  Denn  eine 
Sprache,  die  keine  Spondeen  und  keine  Molossen  aufbringen 
kann,  das  müsste  doch  eine  sehr  leichte  und  flüssige  Sprache 
sein,  wie  etwa  die  griechische,  die  französische  oder  die 
italienische.  Niemand  hat  aber  bisher  der  deutschen  Sprache 
einen  so  leichten  Charakter  zugesprochen;  sie  ist  schwer 
und  hart  durch  mühsame  Konsonantenverbindungen,  deren 
Aussprache  Zeit  und  Kraft  kostet.  Die  Meinung,  als  ob  wir 
im  Deutschen  Mangel  an  Spondeen  hätten,  ist  durch  Klop- 
stock  aufgebracht  und  durch  Moriz  und  Voss  theoretisch 
vertreten  worden.  Sie  beruht  auf  dem  folgenden  Trug-, 
schluss,  dem  die  älteren  Metriker  alle  anheim  gefallen  sind. 
Wie  wir  wissen  (S.  35  und  39),  verlangt  Voss  mit  Unrecht,' 
dass  jede  antike  Länge  durch  eine  betonte  Silbe  wiedergegeben 
werde.  Betont  aber  ist  im  Deutschen  nur  die  „bedeutsame" 
Silbe;  die  Länge  ist  also  auch  gleich  der  „Bedeutsamkeit*'. 
So  entscheidet  die  Bedeutsamkeit  über  Länge  und  Kürze :  die 
bedeutsame  Silbe  ist  lang,  die  unbedeutende  kurz.  Von 
diesem  Satz  ist  nur  der  erste  Teil  richtig:  denn  allerdings 
ist  die  bedeutsame  Silbe,  weil  sie  betont  ist,  im  nhd. 
meistens  lang;  falsch  aber  ist  der  zweite  Teil  des  Satzes, 
nach  dem  jede  unbedeutende  Silbe  auch  kurz  wäre.  Hier 
ist  die  Verwechslung  von  Quantität  und  Accent  für  die 
Verskunst  und  die  Theorie  gleich  verhängnisvoll  geworden. 
Die  unbetonte  Länge  verliert  freilich  auch  an  Dauer,  aber 
sie  muss  nicht  ihren  ganzen  Lautgehalt  einbüssen :  in  lorber 
ist  das  wohl  geschehen,  aber  in  lorheer  nicht. 

So  wenig  aber  die  Längen  im  Deutschen  unter  einander 
gleich  sind,  ja  so  wenig  sogar  dieselbe  Silbe  überall  die 
gleiche  Quantität  hat,  ebenso  wenig  besteht  zwischen  den 
Kürzen  und  Längen  ein  festes  relatives  Verhältnis.  In  dem 
griechischen  Vers  verhalten  sich  die  Längen  zu  den  Kürzen 
wie  2  :  1  oder  wie  3:1;  und  so  nimmt  auch  Bothe  die  ein- 
fache Kürze  als  Mass  für  die  Silben,  seine  Länge  entspricht 
zwei  Kürzen.  Aber  wenn  auch  nicht  geleugnet  werden  soll, 
dass  man  seine  Verse  so  lesen  kann,    so  liegt  es  doch 
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keineswegs  in  den  prosodischen  Verhältnissen  begründet, 
dass  man  sie  so  lesen  muss.  Und  ebenso  wenig  kann  man 
den  antikisierenden  Metrikem  zugeben,  dass  ein  Wort  wie 
z.  B.  deinen  ein  für  allemal  eine  Länge  +  Kürze  vorstelle 
und  dass  sich  die  erste  Silbe  darin  zur  zweiten  wie  2  :  1 
verhalte;  denn  es  kann  auch  gleich  zwei  Kürzen  sein,  wenn 
ich  z.  B.  sage:  du  hast  deinen  HM  vergessen. 

Aber  wenn  auch  die  Quantität  sogar  derselben  Silbe  weit 
öfter  schwankend  ist,  als  die  antikisierende  Metrik  zugeben 
will,  so  darf  doch  auf  der  andern  Seite  nicht  verkannt 
werden,  dass  an  ihrer  Stelle  im  konkreten  Satz  und  Vers  jede 
Silbe  ihre  bestimmte  Dauer  hat.  Und  so  wenig  empfindlich 
das  deutsche  Ohr  dafür  ist,  ob  dasselbe  Wort  in  anderm 
Zusammenhange,  unter  andern  Accentverhältnissen,  mehr 
oder  weniger  gedehnt  wird,  so  empfindlich  ist  es  umgekehrt 
gegen  die  Dehnung  oder  die  Verkürzung  am  unrechten  Orte. 
Wenn  ich  sagen  wollte:  gib  mir  \  meinen  \  hüt,  anstatt  gib 
mir  meinen  hut^  so  würde  das  jedermann  auffällig  erscheinen. 
Sage  ich  aber  mit  Betonung :  gib  mir  meinen  hut,  nickt  deinen, 
so  wird  jedermann  die  Dehnung  selbstverständlich  finden. 
Wenn  es  also  auch  für  die  Metrik  unmöglich  und  überflüssig  ist, 
allgemeine  Regeln  über  die  Längen  und  Kürzen  aufzustellen, 
so  ist  es  doch,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  für  den  Dichter 
notwendig,  die  prosodischen  Verhältnisse  der  Rede  zu  be- 
obachten, von  denen  er  zwar  umsomehr  abweichen  darf, 
als  sicli  seine  Sprache  von  der  des  gewöhnlichen  Umgangs 
entfernt,  die  er  aber  doch  niemals  völlig  ausser  Acht  lassen 
darf. 

DIE  BEDEUTUNG  DER  QUANTITÄT  FÜR  DEN  VERS. 

Die  moderne  Musik  fordert  bekanntlich  im  Prinzip  die 
^  Wlige  Gleichheit  der  aufeinander  folgenden  Takte;  da- 
--auf  beruht  unsere  Notenschrift.  Dem  künstlerischen  Vor- 
trag aber  bleibt  eine  grössere  Freiheit  gewahrt  und  der 
aktfeste  Virtuos  ist  darum  noch  nicht  der  beste.  Im  Dreiviertel- 
takt sind  die  drei  Viertelnoten  keineswegs  völlig  gleich  lang; 
lie  Takte  werden  kürzer  bei  accelerando,  länger  bei  rallen- 
iflnH/-    Mnd  mitnntpT»  wir'^  '^i^ie  Not(    '^^^    ib'^'im  nnsgfehalten. 
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Auf  die  Frage:  wie  weit  reicht  unser  Gefühl  für  die 
Taktdauer?  wie  lange  erscheinen  uns  die  Takte  als  gleich, 
wenn  sie  es  auch  nicht  sind?  wie  lange  empfinden  wir, 
trotz  den  nicht  völlig  gleichen  Abständen,  die  Wiederkehr 
betonter  Silben  doch  noch  als  regelmässig,  als  rhythmisch? 
wann  zerstört  die  Ungleichheit  der  Abstände  unser  Gefühl 
für  den  Rhythmus?  —  darauf  können  nur  physiologische 
Untersuchungen,  wie  sie  Stumpf  über  unsere  Fähigkeit,  die 
Tonhöhe  zu  unterscheiden,  angestellt  hat,  Antwort  geben. 
Denn  auf  dem  subjektiven  Fassungsvermögen  unseres  Gehör- 
sinnes beruht  hier  alles,  nicht  auf  objektiven  Maassen.  Die 
Musikästhetik  und  die  Metrik  hat  hier  mit  den  Täuschungen 
des  Gehörsinnes  ebenso  zu  rechnen,  wie  die  Ästhetik  der 
Malerei  mit  den  optischen  Täuschungen.  Im  allgemeinen 
ist  unser  Ohr  weniger  zuverlässig  und  mehr  den  Täuschungen 
ausgesetzt  als  unser  Auge,  aber  gerade  in  Bezug  auf  die 
Dauer  ist  es  noch  für  die  Wahrnehmung  der  kleinsten  Dimen- 
sionen ausgebildet.  Die  Untersuchungen  lehren,  dass  unser 
Ohr  Zeitunterschiede  bis  zum  hundertsten  Teil  einer  Sekunde 
wahrnimmt,  während  das  Auge  kaum  den  vierundzwanzigsten 
Teil  einer  Sekunde  unterscheidet.  Freilich  erweist  sich  auch 
das  Ohr  gegen  zu  kleine  Dimensionen  ebenso  stumpf,  wie 
gegen  zu  grosse.  Die  Bebungen  einer  Saite  empfinden  wir 
nur  als  einen  einzigen  Eindruck;  das  Klappern  der  Mühle 
erweckt  in  uns  kein  rhythmisches  Gefühl,  obwohl  alle  ob- 
jektiven Bedingungen  des  Rhythmus  gegeben  sind.  Nach 
Mach  ist  unsere  EmpfindUchkeit  für  gleiche  Intervalle  am 
grössten,  wenn  die  Eindrücke  im  Abstände  von  0,375  Se- 
kunden aufeinander  folgen;  da  werden  noch  Unterschiede 
von  0,05  Sekunden  deutlich  empfunden.  Die  Grenze  nach 
unten  bildet  0,1,  die  nach  oben  1,4,  wo  schon  die  Hälfte 
der  Urteile  falsch  ist ;  bei  4,25  ist  das  Gefühl  für  den  Rhyth- 
mus ganz  geschwunden,  da  bilden  die  in  so  grosser  Distanz 
auf  einander  folgenden  Eindrücke  für  unser  Gefühl  keine 
Einheit  mehr.  Unser  zwei-  oder  dreisilbiger  Takt  hat  durch- 
schnittlich die  Dauer  von  einer  Sekunde,  stellt  also  unge- 
fähr den  glücklichsten  Fall  vor. 

Auch  die  Musik  und  die  Metrik  der  Alten  beruht,  zwar 
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nicht  immer,  aber  doch  meistens  auf  der  Gleichheit  der 
Takte.  Und  diese  haben  stillschweigend  auch  die  antiki- 
sierenden Metriker  anerkannt,  als  sie  sich  bemühten,  für 
die  Längen  und  Kürzen  der  antiken  Silbenmaasse  die  ent- 
sprechenden prosodischen  Werte  einzusetzen;  seit  G.  Her- 
mann wurde  dann  die  Taktgleichheit  als  Gesetz  für  jeden 
Rh>ihmus  aufgestellt.  Voss,  Apel,  Böckh  haben  sie  durch- 
zuführen gesucht.  Sie  haben  die  Versfüsse  und  die  Verse, 
namentlich  der  antiken  Metren,  in  Taktarten  und  Noten 
umgesetzt.  Voss  z.  B.  betrachtet  den  Daktylus  als  vier- 
zeitigen Takt  und  gibt  das  Schema  eines  Hexameters  in 
Notenschrift  folgendermassen  wieder: 

rppii  1  ii  pir^^ii  ppir  p 

Ebenso  muss  eine  komplizierte  Ausgleichung  der  Zeitwerte 
gefunden  werden,  um  in  einem  lyrischen  Metrum  der  Alten, 
z.  B.  einen  Choriambus  und  einen  darauffolgenden  Trochäus 
(_  w  w  _  I  _  w)  als  gleich  lang  oder  wenigstens  als  im  Ver- 
hältnis des  Einfachen  zum  Vielfachen  erscheinen  zu  lassen. 
Aber  eine  Einigung  ist  hier  nicht  einmal  auf  dem  Boden 
der  sogenannten  quantitierenden  Versraaasse  erzielt  worden 
und  für  dieselben  Takte  und  Versarten  findet  man  bei  Ver- 
schiedenen einen  ganz  verschiedenen  Notensatz. 

In  neuerer  Zeit   hat  der  Physiologe  Ernst  Brücke  die 
völlige  Taktgleichheit  auch  für  den  neuhochdeutschen  Vers 
in  Anspruch  genommen  und  durch  exakte  Messungen  mit 
einem  von  ihm  erfundenen  Apparat,  dem  Kymographion,  zu 
erweisen   gesucht.     Indem    er   nicht   die    Silbengrenzen, 
sondern  die  Silbengipfel  (den  Moment  der  stärksten  Exspi- 
•^♦^on)  zum  Ausgangspunkte  nahm,  fand  er,  dass  die  Ent- 
tarnungen zwischen  den  Gipfeln  der  in  Arsis  stehenden  Silben 
^öllig  gleich  seien.     Während  aber  Brücke  den  Arsengipfel 
■  lef  in  die  Silbe  hinein  verlegte,   entweder  in  den  silben- 
>chliessenden  Vokal  oder  in  den  silbenschliessenden 
^'onsonanten,  hat  in  neuester  Zeit  Ernst  A.  Meyer  auf  Grund 
^«^ner  Experimente   geltend  gemacht,   dass   der  Taktschlag 
eimehr  in   den  Verlauf  des  ai^^autenden  Konsonanten 
iJ'Ue,  nnr    ru'ar  tu  7    -o»  spi'^'^'^    <:\nir  :ion  /iirr     ^okal  hin. 
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Nach  Meyer  bilden  also  die  Momente  geringster  Sprech- 
energie die  Taktgrenzen,  die  mit  den  Silbengrenzen  zu- 
sammenfallen. 

Aber  auch,  wenn  wir  davon  ganz  absehen  und  Brücke's 
Messungen  gelten  lassen,  beweisen  sie  doch  nur,  dass  er 
die  Verse  mit  völliger  Taktgleichheit  in  sein  Instrument 
hineingesprochen  hat.  Aber  nicht,  dass  man  sie  ihrer  proso- 
dischen  Beschaflfenheit  wegen  notwendig  so  lesen  muss. 
Das  wäre  nur  dann  der  Fall,  wenn  unsere  Silben,  wie  im 
Griechischen,  für  den  Vers  konstante  Grössen  wären  und 
stets  die  gleichen  metrischen  Werte  vorstellten.  Wenn 
ich  mit  Brücke  in  vier  gleichen  Takten  lese:  dort  \  stand 
der  I  dlte  \  zic\hhr^  so  ist  das  rhythmisch-musikalisch  ja  wohl 
möghch  und  in  Übereinstimmung  mit  Zelters  Komposition. 
Aber  durch  die  natürliche  Prosodie  der  Worte  gefordert 
ist  diese  Taktierung  nicht.  Denn  sonst  müsste  ich  auch  in 
dem  folgenden  Vers  viertaktig  (mit  Auftakt)  lesen:  einen] 
goldenen  \  bec\her  \  gab,  weil  becher  zweifellos  dieselbe  Quantität 
hat  wie  zecher.  Um  uns  die  Taktierung  dort  \  stand  der  \ 
alte  I  zec\her  genügend  nahezulegen,  würden  die  Worte  also 
nicht  genügen;  der  Dichter  müsste  sich  der  Notenschrift 
bedienen,  um  seine  rhythmisch-musikalischen  Absichten  ganz 
ausser  Zweifel  zu  setzen,  oder  die  Abgrenzung  der  Takte 
wäre  überhaupt  nicht  sein  Werk,  sondern  allein  das  des 
Vortragenden.  Aber  auch  dieser  würde  über  seine  Aufgabe 
hinausgehen,  wenn  er  den  Vers  viertaktig  lesen  wollte ;  der 
gesprochene  Vers  lautet  dreitaktig:  dort  \  stand  der  \  alte 
I  zedier;  der  gesungene  Vers  kann  natürlich  auch  vier- 
taktig gebraucht  werden.  Mit  der  Quantität  hat  diese  Frage 
aber  überhaupt  nichts  zu  thun,  sondern  lediglich  mit  dem 
Rhythmus.  Weil  in  dem  Versmass  (es  wdr  ein  könig  in  Thtile) 
zwei-  und  dreisilbige  Versfüsse  gemischt  sind,  hat  man 
allerdings  die  Neigung,  den  zweisilbigen  Takt  (Thule)  zu 
dehnen;  und  je  mehr  man  dieser  Neigung  folgt  und  die 
Silbe  Thti-  dehnt,  um  so  leichter  stellt  sich  ein  Nebenaccent 
auf  -fe  ein.  So  ist  man  auch  geneigt,  die  Grefflingerschen 
Verse:  lasset  uns  scMrzin,  blühende  hirzH  zu  lesen;  wie 
wir  umgekehrt  in  den  Arndtischen  Rhythmen  der  Neigung 
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folgen,  in  dreisilbigen  Takten  fortzufahren,  und  nicht  lesen: 
mögen  dich  \  icdll  und  \  schdnz,  sondern:  mögen  dich  \  tadll 
und  schanz.  Aber  das  ist,  wie  gesagt,  durchaus  vom  rhyth- 
mischen Gefühl  abhängig  und  hat  mit  der  Quantität  nichts 
zu  schaffen.  Wir  würden  gar  nicht  darauf  kommen,  da 
stand  der  alte  zSchir  zu  lesen,  wenn  nicht  Verse  mit  zwei- 
silbiger Senkung  vorhergingen,  die  uns  eine  solche  Betonung 
nahe  legten.  Bei  der  Komposition  kommt  dann  noch  hinzu, 
dass  hier  dipodischer  Rhythmus  herrscht:  wir  singen  da  stand 
der  dlte  zechir,  weil  wir  nach  dem  dritten  stärkeren  Accent 
einen  vierten  schwächeren  erwarten  und  weil  der  musikalische 
Rhythmus  überhaupt  gern  auf  der  Hebung  endet.  Auch  das 
beruht  natürlich  auf  dem  rhythmischen  Gefühl;  und  so 
wenig  wir  lesen  werden:  es  tcar  ein  könig  in  Thüli,  ebenso- 
wenig werden  wir  dipodisch  lesen :  einen]  goldenen  \  bicher  \ 
gab,  sondern  einen]  goldenen  hecher  gab;  nicht  er  sah  den 
hicher  sinken,  sondern  er  sah  den  bScher  sinken. 

Aber  auch  dann,  wenn  unsre  Silben  stets  dieselben 
prosodischen  Werte  vorstellten,  auch  dann  wäre  die  völlige 
Taktgleichheit  nur  für  das  Auge,  und  nicht  für  das  Ohr 
erreicht.  Brücke  selber  muss  auf  Grund  seiner  Messungen 
zugeben,  dass  der  Abstand  zwischen  den  durch  die  Cäsur 
von  einander  getrennten  Arsengipfeln  doppelt  so  gross  sei 
als  der  zwischen  den  übrigen.  Auch  die  Pausen  im  Vor- 
trage, ja  die  einfachen  Satzpausen  kosten  Zeit;  wie  können 
die  Takte,  in  die  solche  Pausen  fallen,  den  andern  an 
Dauer  gleich  sein?  Endlich  spielt  auch  das  Tempo  des  Vor- 
trages eine  Rolle,  das  nicht  bloss  innerhalb  eines  ganzen 
Gedichtes  bei  kunstmässigem  Vortrag  wiederholt  wechselt, 
sondern  auch  innerhalb  eines  einzelnen  Verses  wechsdn 
kann.  Man  wird  den  folgenden  Vers  aus  Vossens  Homer- 
Übersetzung  in  der  ersten  Hälfte  rascher,  in  der  zweiten 
langsamer  vortragen:  flüchtiger  rollt  er  hinab,  dann  schwerer 

'  \itend  den  weg  an,  und  doch  nimmt  unser  Gefühl  an  der 
uilonbaren  Ungleichheit  der  Takte  keinen  Anstoss;  wenn 
inan  auch  fühlt,   dass  der  Rhythmus  sich  dem  Sinn  unter- 

)rdnet,   so   wird   doch   schwe^'^i^-h   iemanr    vor«  metrischen 
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Es  bliebe  also  in  letzter  Instanz  immer  dem  Vor- 
tragenden überlassen,  die  Taktgleichheit  herzustellen.  Für 
den  Vortrag  der  Alten  war  sie  ebenso  Gesetz  wie  für  ihre 
Metrik;  berichtet  doch  noch  Cicero,  dass  ein  Schauspieler, 
der  den  Numerus  auch  nur  ein  wenig  verletzte,  eine  Länge 
kürzer  oder  eine  Kürze  länger  vortrug,  von  dem  Publikum 
ausgezischt  wurde.  Auch  im  Deutschen  besteht  die  Mög- 
lichkeit, die  Taktgleichheit  im  Vortrage  herzustellen,  da  ja  die 
betonten  und  die  langen  Silben  immer  dehnbar  sind.  Beim 
schulmässigen  Skandieren  sucht  man  den  Takt  einzuhalten. 
Der  künstlerische  Vortrag  dagegen  hat  heute  nicht  mehr 
das  Bestreben,  die  Taktgleichheit  unter  allen  Umständen 
aufrecht  zu  halten.  Dass  dies  schon  zu  Goethes  Zeit 
nicht  mehr  in  allen  Fällen  möglich  war,  können  wir  aus 
seiner  Bemerkung  über  den  Pyrrhichius  als  Stellvertreter 
des  Jambus  schliessen  (w  z.,  [hreijteti):  „ich  habe  bei  Vor- 
stellungen bemerkt,  dass  der  Schauspieler  bei  solchen  Stellen, 
besonders  wenn  sie  pathetisch  sind,  gleichsam  zusammen- 
knickt und  aus  der  Fassung  kommt".  Es  ist  auch  bemerkens- 
wert, dass  unsere  Klassiker  dort,  wo  sie  von  Quantität 
reden,  nie  die  Gleichheit  der  Takte,  sondern  immer  die 
Dauer  des  ganzen  Verses  in  Betracht  ziehen.  So  tadelt 
Goethe  den  Hiatus  und  den  stellvertretenden  Pyrrhichius, 
weil  sie  den  ohnedies  kurzen  fünffüssigen  Jambus  noch 
kürzer  machten.  W.  Schlegel  rät,  die  Pyrrhichien  durch 
Spondeen  im  nächsten  Fuss  wieder  auszugleichen,  also 
durch  ungleiche  Takte  die  Dauer  des  ganzen  Verses  aus- 
zugleichen. Und  Heine,  der  Schüler  Schlegels  in  metrischen 
Dingen,  findet,  dass  in  dem  Verse  der  bemeldete  reichsapfd 
das  Wort  reichsapfel  zwar  viel  Zeit  brauche,  dass  diese  Zeit 
aber  durch  die  vorhergehenden  vielen  kurzen  Silben  erspart 
worden  sei  und  somit  das  Zeitmass  richtig  auskomme; 
auch  er  rechnet  also  nur  mit  dem  ganzen  Vers,  nicht  mit 
dem  einzelnen  Takt. 

Wenn  nun  aber  Taktdauer  und  Accent  überhaupt  die 
Stützen  des  Rhythmus  sind,  so  liegt  es  in  der  Natur  der 
Sache,  dass  dort,  wo  die  eine  von  diesen  beiden  Stützen 
schwächer  wird,   die    andere  um  so  mehr  an  Bedeutung 
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gewinnt.  Wechseln  betonte  und  unbetonte  Silben  gleich- 
massig  mit  einander  ab,  so  ruht  der  Rhythmus  sicher  auf 
dem  Accent;  die  Quantität  tritt  dagegen  zurück.  Ist  der 
Wechsel  aber  kein  regelmässiger,  so  wird  nur  dann  der 
Rhythmus  aufrecht  erhalten  bleiben,  wenn  die  betonten 
Silben  wenigstens  in  annähernd  gleichen  Zwischenräumen 
wiederkehren;  hier  kommt  also  die  Taktdauer  zu  ihrem 
Recht.  Dass  die  einzelnen  Faktoren  der  Rhythmusbildung 
einander  wirklich  zum  Teil  ersetzen  können  (s.  oben  S.  12flF.), 
haben  die  Experimente  des  Amerikaners  Bolton  bestätigt; 
auch  auf  dem  Boden  der  Metrik  bestätigt  diesen  Satz  die 
Erfahrung. 

Bei  den  Versarten  mit  regelmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  (also  bei  den  rein  trochäischen,  jam- 
bischen, daktylischen  und  anapästischen  Versen)  kommt  die 
Taktdauer  als  solche  nicht  weiter  in  Betracht.  Eine  grössere 
Differenz  kann  sich  ohnedies  nicht  ergeben,  weil  die  gleiche 
Silbenzahl  jede  auffallende  Verletzung  fern  hält.  Dient  uns 
ja  doch  sogar  in  der  Musik  das  Silbenzählen :  eins,  zum,  drei  \ 
vfer,  fünf,  sechs  u.  s.  w.  zur  genaueren  Einhaltung  des  Taktes. 
Die  Unterschiede  zwischen  zwei  langen  Silben  und  zwischen 
einer  Länge  und  Kürze  fallen  hier  nicht  ins  Gewicht,  selbst  die 
Griechen  mischen  Spondeen  unter  Trochäen  und  Jamben. 
Kein  neuerer  Dichter  nimmt  im  Prinzip  Anstoss  daran, 
Spondeen  oder  Pyrrhichien  in  Jamben  oder  Trochäen  zu 
mischen.  In  dem  Vers  d^r  jahr\hihdert]d  ge\sihen  steht  der 
dritte  Takt  an  Dauer  hinter  den  übrigen  gewiss  bedeutend 
zurück  und  doch  fühlen  wir  keine  Störung  des  Rhythmus 
und  kein  vortragender  Künstler  wird  sich  veranlasst 
sehen,  den  Takt  zu  dehnen,  um  ihn  den  übrigen  gleich  zu 
machen. 

Wo  dagegen  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  fehlt,  also  beim  Wechsel  zweisilbiger  und  drei- 
silbiger Füsse,  beim  Zusammentreffen  zweier  Hebungen  in 
den  antiken  Strophen,  im  altdeutschen  Vers,  in  Knittelversen, 
in  den  sog.  freien  Rhythmen,  da  kommt  die  Taktdauer  mehr 
in  Betracht  und  die  Taktgleichheit  wird  wenigstens  annähernd 
angestrebt.     Hier  können  ja  vier-  und  mehrsilbige  Takte 
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mit  einsilbigen,  z.  B.  ein  Takt  ruh  mit  einem  andern  holz- 
klotzpflock wechseln,  eine  Verletzung  der  Taktdauer,  die 
auch  dem  stumpfsten  Ohr  auffallen  müsste;  hier  wäre  der 
Rhythmus  ohne  Berücksichtigung  der  Quantität  einfach  dem 
Verfall  preisgegeben.  Darum  haben  nicht  bloss  die  Vers- 
künstler, sondern  auch  unsere  grossen  Dichter  im  Hexa- 
meter die  Silbendauer  mehr  oder  weniger  immer  in  Acht 
genommen,  die  sie  in  jambischen  Versen  ungescheut  ver- 
nachlässigten. Genaue  Messungen  beweisen  zwar,  dass  die 
Ungleichheit  der  Takte  in  ihren  gemischten  Versen  immer 
noch  grösser  ist,  als  in  den  einfachen.  Aber  vöUige  Takt- 
gleichheit im  objektiven  Sinne  zu  erreichen,  war  nicht  ihre 
Pflicht;  wenn  nur  unsere  subjektive  Empfindüchkeit  für  die 
Taktdauer  nicht  zu  sehr  verletzt,  das  Zuviel  hindangehalten 
wird.  Auch  der  Vortrag  strebt  bei  solchen  Versen  deut- 
lich dahin,  der  Taktgleichheit  näher  zu  kommen:  wir 
sprechen  in  dem  Verse:  habe  nun,  \  ach,  \  phäoso^phie  die 
dreisilbigen  Takte  so  rasch  und  wir  halten  die  einsilbigen 
mit  ihren  Pausen  so  genau  ein,  dass  fast  Taktgleich- 
heit entsteht.  Unser  Gefühl  verlangt  auch  beim  Hexameter 
ein  genaueres  Einhalten  der  Taktdauer,  und  während  wir 
bei  trochäischen  oder  jambischen  Versen  gar  kein  Be- 
dürfnis fühlen,  nachzuhelfen,  suchen  wir  den  Unterschied 
zwischen  den  Trochäen  und  Daktylen  im  Hexameter  un- 
willkürlich auszugleichen:  wir  dehnen  das  röthlich  im  ersten 
Vers  des  Spazierganges  und  wir  lesen  in  dem  Goethischen 
Hexameter:  silb€r\grau  be\zeichnet  dir  \  heute  der  \  schnee  nun 
den  I  gipfel  die  beiden  ersten  Takte  nicht  bloss  nachdrück- 
lich, sondern  auch  langsam  und  machen  nach  grau  eine 
kleine  Pause,  welche  die  Taktdauer  fast  genau  herstellt. 
Ebenso  ist  es  ja  auch  in  der  Musik:  je  bunter  die  Aus- 
füllung der  Takte  ist,  umsomehr  Rücksicht  erfordert  die 
Taktdauer,  und  der  Klavierlehrer  ermahnt  den  Anfänger, 
zu  zählen! 

Damit  sind  nun  wohl  die  Anforderungen,  die  der  Vers 
in  Bezug  auf  die  Taktdauer  an  den  Dichter  stellt,  aber 
nicht  die  Bedeutung  der  natürlichen  Prosodie  für  den  Vers 
erschöpft.    Denn  diese  ist  wohl  in  der  Theorie,  aber  nicht 
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in  der  Natur  von  dem  Accent  zu  trennen  und  es  besteht 
zwischen  beiden  eine  Art  von  Wechselverhältnis.    Einer- 
seits ist  die  Quantität  im  Neuhochdeutschen  eine  Wirkung 
des  Accentes,  durch  den  die  Stammsilben  zu  Längen  wurden ; 
andererseits  ist  aber  auch  der  Accent  von  der  Quantität 
abhängig.    Der  Accent  ist  seiner  Natur  nach  relativ;  und 
er  tritt  um  so  deutlicher  heraus,  je  mehr  die  betonte  Silbe 
ihren  Nachbarsilben  an  Lautgehalt  überlegen  ist  (S.  65).  Ein 
langer  Vokal  oder  eine  starke  Konsonantenhäufung  in  der 
Nähe  einer  betonten  Silbe  erfordern  zu  ihrer  Aussprache  eine 
grössere  Kraft  als  eine  ganz  kurze  Silbe;  und  sie  entziehen 
daher  dem  Accent  der  betonten  Silbe  an  Kraft.   Eine  lang- 
silbige  oder  mit  Konsonanten  belastete  Senkung  schädigt 
also  den  Rhythmus  nicht  bloss  direkt,  weil  sie  die  Takt- 
dauer verlängert,  sondern  auch  indirekt,  weil  sie  die  Kraft 
der  Hebung   abschwächt.    hSb^  ist,  ganz  abgesehen  von 
der  Quantität,  ein  rhythmisch  brauchbareres  Wort  als  furcht- 
bar; holzklotzpflock  {jL  _  _)  ist  allerdings  zunächst  der  Quan- 
tität  wegen   im  Hexameter  unmöglich,  aber   es  ist  auch 
sonst  ein  wenig  rhythmisches  Wort,  weil  der  Accent  unter 
dem  Druck   der  schweren   nachfolgenden   Silben   auf   der 
ersten  zu  wenig  heraustritt.    Die  Quantität  hat  also  nicht 
nur  für  die  Taktdauer  eine  Bedeutung,  sondern  auch  für 
das  Verhältnis  von  Hebung  und  Senkung  zu  einander.   Von 
dieser  Seite  spielt  sie,  indirekt,   auch  in  den  Versmaassen 
mit  gleichmässig   wechselnder  Hebung   und  Senkung   eine 
Rolle :  massenhafte  Spondeen  in  jambischen  Versen  werden 
zwar   nicht   von   Seite   der  Taktdauer   schaden,   aber    sie 
werden  den  Gang  des  Verses  schwer  und  träge  machen, 
weil  der  Accent  weit  weniger  entschieden  ist  und  nur  mit 
einer  gewissen  Schwerfälligkeit  heraustritt. 

Nicht  für  alle,  aber  für  die  Mehrzahl  der  Fälle  kann 
man  darum  die  folgende  praktische  Regel  bei  Untersuchungen 
und  beim  Versemachen  im  Auge  behalten.  In  der  Hebung 
kommt  es  hauptsächlich  auf  die  Betonung  oder  den  Accent 
an;  denn  mit  dem  Accent  ist  die  Länge  in  den  meisten 
Fällen  gegeben.  Bei  der  Senkung  dagegen  kommt  in  den 
Verwarten,   wo    kein   regelmässiger  Wechsel   von  Hebung 
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und  Senkung  herrscht,  auch  die  Quantität  für  den  Rhythmus 
in  Betracht. 

Und  von  hier  aus  kann  man  auch  wieder  die  doppelte 
Schwierigkeit  des  deutschen  Versbaues  am  leichtesten  über- 
sehen, wenn  Fragen  der  Quantität  in  Betracht  kommen.  Sie 
besteht  darin,  dass  1)  in  der  Prosa  unbetonte  Silben  nicht 
in  der  Hebung  stehen  können,  weil  Übereinstunmung  von 
Wort-  und  Versaccent  verlangt  wird;  und  dass  2)  in  der 
Prosa  betonte  Silben  an  und  für  sich  neben  stärkeren 
Accenten  zwar  auch  in  der  Senkung  zu  verwenden  wären, 
da  sie  aber  als  betonte  Silben  lang  sind,  sind  sie  wiederum 
der  Quantität  wegen  in  der  Senkung  schlechter  zu  ver- 
wenden. Von  den  vier  möglichen  Permutationen  (betonte 
Silbe  in  Hebung,  betonte  Silbe  in  Senkung,  unbetonte  Silbe 
in  Hebung,  unbetonte  Silbe  in  Senkung)  stehen  dem  deutschen 
Dichter  hier  in  der  Regel  bloss  die  beiden  zur  Verfügung: 
die  in  Prosa  betonte  Silbe  in  Hebung  und  die  in  Prosa 
unbetonte  Silbe  in  Senkung. 


III. 

DER  ACCENT. 

DER  NATÜRLICHE  ACCENT. 

Unter  dem  Accent  versteht  man  die  Auszeichnung, 
durch  welche  eine  wichtige  Silbe  im  Worte  oder  im  Satze 
vor  den  minder  wichtigen  hervorgehoben  wird. 

So  wenig  als  der  rhythmische  Accent  ist  auch  der 
natürliche  Accent  auf  die  Tonstärke  beschränkt;  die  Aus- 
zeichnung geschieht  durch  Tonstärke  oder  durch  Tonhöhe, 
oft  auch  durch  beides,  da  ja  die  Verstärkung  des  Tones  oft 
auch  eine  Erhöhung  mit  sich  bringt.  Auf  der  wechselnden 
Tonstärke  beruht  der  Rhythmus,  auf  der  wechselnden  Ton- 
höhe die  Melodie  der  Rede.  Für  die  Metrik  ist  es  im 
Grunde  gleichgiltig,  ob  die  Auszeichnung  durch  Tonstfirke 
oder  durch  Tonliöhe  (gesperrter  Druck)  erfolgt.  Für  sie 
kommt  der  Unterschied  nur  dort  in  Retracht,  wo  mehrere 
Silben  Auszeichnung  verlangen  und  durch  Abwechslung  von 
Tonstärke  und  von  Tonhöhe  ein  Zusammentreffen  der  Accente 
möglich  wird,  die  sich  sonst  gegenseitig  aufheben  müssten. 

Denn  der  Accent  ist  seinem  Wesen  nach  durchaus 
relativ.  Eine  gewisse  Stärke  und  eine  gewisse  Höhe  hat 
jede  Silbe;  der  Accent  aber  liegt  in  der  grösseren  Stärke 
oder  in  der  höheren  Lage,  die  eine  Silbe  vor  ihrer  Um- 
gebung voraus  hat;  er  ist  daher  völlig  abhängig  von  der 
Umgebung.  Am  Anfang  und  am  Schluss,  auch  vor  einer 
deutlichen  Pause,  treten  die  Accente  daher  immer  stärker 
hervor,  auch  wenn  sie  der  Vortragende  nicht  schon  selber  un- 
willkürlich verstärkt  hat:  weil  hier  durch  das  Anheben  und 
Aufliören  der  Töne  die  Aufmerksamkeit  stärker  erregt  oder 
unterbrochen  wird,  und  weil  das  Vergleichen  der  Töne  mit 
früheren,  beziehungsweise  späteren  fortfällt.    Rei  langsamem 
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Vortrag  treten  mehr  Accente,  aber  schwächere,  hervor ;  bei 
rascherem  Tempo  weniger,  aber  stärkere  Accente.  Es  ist 
natürlich  eine  reiche  Abstufung  der  Accente  möglich  und  in 
Wirklichkeit  auch  vorhanden.  Wir  haben  schon  in  der 
gewöhnlichen  Umgangssprache  ein  sehr  feines  Ohr  für  die 
verschiedene  Schattierung  und  Bedeutung  der  Accente,  ob- 
wohl wir  dabei  in  Bezug  auf  die  Tonhöhe  kaum  über  eine 
Quart  hinausgehen  und  grössere  Stärkegrade  kaum  in  An- 
spruch nehmen.  In  erregter  Sprache,  wo  wir  uns  schon 
in  einer  Oktave  bewegen,  und  gar  bei  gehobenem,  leiden- 
schaftlichem Vortrag,  wo  wir  den  ganzen  Umfang  und  die 
ganze  Kraft  unserer  Stimmmittel  gebrauchen,  geht  die  Ab- 
stufung der  Accente  ins  Unübersehbare.  Schlechte  Schau- 
spieler, die  sich  die  sogenannten  „betonten  Wörter"  in  ihren 
Rollen  anstreichen,  werden  niemals  eine  natürliche  Betonung 
zustande  bringen;  denn  diese  hängt  gerade  von  den  feineren 
Unterschieden  ab,  die  zwischen  diesen  Strichen  in  der  Mitte 
Hegen. 

Die  Ursachen,  warum  eine  Silbe  vor  den  umgebenden 
hervortritt,  können  zweifacher  Art  sein:  1)  physiologische, 
natürliche,  unwillkürliche;  eine  Silbe  von  grösserem  Laut- 
gehalt nimmt  an  und  für  sich  eine  grössere  Kraft  in 
Anspruch,  als  die  umgebenden  von  geringerem  Laut- 
gehalt; 2)  psychologische,  künstliche,  absichtliche;  die 
Silbe  wird  von  dem  Redenden  absichtlich  ausgezeichnet, 
um  die  Aufmerksamkeit  auf  ihren  Sinn  und  auf  ihre  Bedeu- 
tung zu  lenken. 

Man  unterscheidet  den  Wortaccent,  durch  welchen 
eine  Silbe  vor  den  umgebenden  desselben  Wortes  hervor- 
gehoben wird,  von  dem  Satzaccent,  durch  welchen  ein 
Wort  vor  den  umgebenden  im  Satze  hervorgehoben  wird. 
Diese  Unterscheidung  ist  aber  nur  theoretisch;  in  Wirklich- 
keit fällt  der  Satzaccent  mit  dem  Wortaccent  fast  immer 
zusammen,  da  er  meistens  nur  auf  die  auch  im  Worte  wich- 
tigere Silbe  zu  stehen  kommt.  Einer  der  seltenen  Fälle, 
wo  das  nicht  der  Fall  ist,  ist  z.  B.,  wenn  ich,  einen  andern 
korrigierend,  sage:  gebin,  nicht  gebi;  hier  habe  ich  eben 
nicht  die  in  dem  Worte,   sondern  die  in  dem  Satze  wich- 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  5 
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tigere  Silbe  (durch  den  logischen  Satzaccent,  S.  90)   aus- 
gezeichnet. 

Diese  theoretische  Unterscheidung  des  Satzaccentes 
und  des  Wortaccentes  hat  für  die  Metrik  leider  viele  Um- 
wege und  Irrwege  zur  Folge  gehabt.  Denn,  wie  sich  gleich 
zeigen  wird,  werden  die  Regeln  für  das  isolirte  Wort  be- 
ständig durch  die  Regehi  des  Satzaccentes  alteriert  oder 
aufgehoben.  Da  nun  Verse  nicht  aus  isolierten  Wörtern 
bestehen,  sondern  in  der  Regel  aus  Sätzen,  so  kommt  für 
die  Metrik  als  letzte  Instanz  nur  der  Satzaccent  in  Be- 
tracht. 

A)  DER  WORTACCENT. 

Der  Wortaccent  ist  in  der  Regel  Verstärkung  des  Tones ; 
dem  Grade  nach  unterscheidet  man  den  Hauptaccent  und 
den  Nebenaccent  von  der  Accentlosigkeit.  Den  Haupt- 
accent und  den  Nebenaccent  bezeichnete  man  früher  mit 
den  schlecht  gewählten  Namen  Hochton  und  Tiefton,  die 
die  irrige  Vorstellung  erweckten,  als  ob  es  sich  um  die 
Tonhöhe  und  nicht  vielmelir  um  die  Tonstärke  handelte. 
Man  bedient  sich  für  den  Hauptaccent  des  Zeichens  ',  für 
den  Nebenaccent  \  Immer  ist  festzuhalten,  dass  Hauptton  und 
Nebenton  keine  absoluten,  sondern  bloss  relative  Grössen  sind: 
eine  mit  dem  Hauptaccent  versehene  Silbe  kann  in  anderer 
Umgebung  bis  zur  Tonlosigkeit  heruntersinken  (S.  106). 

Aus  der  relativen  Natur  des  Accentes  ergiebt  sich  femer, 
dass  ein  einsilbiges  Wort  gar  keinen  Wortaccent  hat,  denn 
eine  betonte  Silbe  ist  nur  neben  weniger  betonten  anderen 
möglich,  lieber  die  Betonung  der  Einsilber  entscheidet 
also  allein  der  Satzaccent. 

In  Betreff  des  Wortaccentes  gilt  die  Regel:  der  logisch 
wichtigere,  der  materielle  Teil  des  Wortes,  also  die  Stamm- 
silbe, ist  vor  dem  formalen  Teil,  den  Ableitungs-  und  Flexions- 
silben, betont.  Dieses  Gesetz  erfährt  nur  in  seltenen  Fällen, 
welche  man  als  Accentverschiebung  oder  Racken  des 
Accentes  bezeichnet  hat,  eine  Durchkreuzung  von  Seiten  des 
logisch-emphatischen  Satzaccentes  (S.  90  f.)  und  des  rhyth- 
mischen Gefühles  (S.  101  ff.). 
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a)  Der  Hauptaccent. 

Wir  unterscheiden  die  Betonung  der  einfachen  Stamm- 
wörter (I)  von  der  der  abgeleiteten  (II)  und  der  zu- 
sammengesetzten (III)  Wörter.  Die  Grenze  zwischen  den 
Ableitungen  und  den  Kompositionen  ist  bekanntlich  nicht 
immer  ganz  sicher  zu  bestimmen.  J.  Grimm  nahm  Zu- 
sammensetzung nur  dort  an,  wo  die  Wurzel  noch  heute 
als  selbständiges  Wort  vorkommt.  Wörter  wie  drittel  (aus 
dritt'teü),  Jungfer  (aus  jung-frau),  junker  (junk-herre),  uiiel 
(aus  ur-teü)^  schtdze  (aus  schidtheiss)  sind  also  für  uns  Ab- 
leitungen, obwohl  sie  aus  Zusammensetzungen  entstanden 
sind;  ebenso  die  Substantiva  auf  -heit,  -keit,  -schaft,  -thum 
oder  die  alten  Zusammensetzungen  von  Adjektiven  mit  den 
früheren  Adjektiven  -bar,  -haft,  -los,  -sam,  4ich. 

I.  Im  einfachen  Stammwort  ist  die  Stammsilbe  vor  der 
Flexionssilbe  betont:  spräche;  gutes;  Übte, 

II.  Bei  den  abgeleiteten  Wörtern  hat  man  die  dem 
Stamme  vorausgehenden  Silben,  die  Vorsilben,  und  die 
an  den  Stamm  angehängten  Silben,  die  Nachsilben,  zu 
unterscheiden : 

1.  In  den  abgeleiteten  Wörtern  mit  Nachsilben 
ist  in  der  Regel  die  Stammsilbe,  und  nur  ausnahms- 
weise die  Nachsilbe  betont:  Schneiderin;  sündigen. 
Solche  Ausnahmen  sind: 

a)  fremde  Endungen,  die  später  auch  auf  deutsche 
Wörter  übertragen  wurden,  wie  -ei  (aus  lat.  -ia, 
roman.  -fo),  -eien;  -ier,  -ieren,  -ierung;  -ist;  -aner; 
-ar;  -(U;  -ast;  -ese;  -eser;  4ese,  -iser;  -um;  -os, 
-ose.  Z.  B.  betrOgerei,  benedeien;  kürcissler,  stol- 
zieren, hantierung;  harfenist;  fichtedner;  bazdr;  sclddt; 
mordst  (dagegen  pdUast  und  paüdst,  wie  dltar  neben 
altdr) ;  Chinese,  maUhSser ;  Portugiese,  tpatliser;  rdigidn; 
virtuos,  framdse.  Auch  in  prinzSssin  finden  wir, 
trotz  der  deutschen  Femininendung,  den  Accent 
auf  der  fremden  Ableitungssilbe.  Nach  der  Ana- 
logie der  Fremdwörter  wurden  falschlich  auch  die 
alten  deutschen  Wörter  behandelt:   for&le  (nach 

5* 
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lüMe,  toMUe),  hermeHn,  wcdkure  (nach  der  fran- 
zösischen Endung  -ure). 

b)  bei  der  Nachsilbe  -wcA  (lat.  -icus)  ist  in  dreisilbigen 
Wörtern  eine  Differenzierung  eingetreten:  die 
Fremdwörter  haben  den  Ton  auf  der  vorhergehen- 
den Ableitungssilbe  (arabisch,  balsamisch,  aethMsch), 
die  deutschen  Wörter  auf  der  Stammsilbe  (Jdöp- 
stockisch).  Nur  lutherisch  kommt  neben  lüÜieriadiYor. 

c)  die  schwach  flektierten  Völkemamen  werden  auf 
der  Ableitungssilbe  betont:  hyldöpen,  isradüen, 
spartidten;  die  stark  flektierten  nur,  wenn  sie  lang 
ist:  hebrader,  athiner,  karthdger,  burgünder,  bei 
kurzer  Ableitungssilbe  wird  die  Stammsilbe  betont : 
draber,  italer,  migarer. 

d)  in  den  deutschen  Frauennamen  auf  -c  wird  oft 
die  Ableitungssilbe  betont:  gertrüde,  kuniffünde, 
mathüde.     Aber  girtrvd,  ddelheid,  hddtvig. 

e)  auch  die  Nachsilbe  -lei  (ursprüngliche  Bedeutung: 
art  und  weise)  war  ehemals  eine  Stammsilbe  und 
ein  selbständiges  Wort,  einerlei,  mancherlei  waren 
ursprünglich  Zusammensetzungen  aus  Adjektiv 
+  Substantiv,  daher  nach  der  Regel  (S.  96  f.) 
auf  dem  zweiten  Teil  betont.  Aber  je  mehr  die 
Bedeutung  der  Begriffe  verloren  ging,  umsomehr 
rückte  der  Accent  nach  vorn  und  die  Wörter  auf 
'lei  wurden  wie  Ableitungen  auf  der  Stammsilbe 
betont.  Namentlich  im  adjektivischen  Gebrauch 
vor  Substantiven  betont  man  sie  nur  so:  einerlei 
fdrbe,  vielerlei  krdm,  weil  hier  4ei  aus  rhythmischen 
Gründen  (S.  101)  nicht  den  Accent  haben  kann. 

f)  die  dialektische  Endung  -inzen  zieht  den  Ton  auf 
sich:  scherwhizen;  aber  nur  faiilenzen, 

g)  Ausnahmen  bilden  auch  die  Adjektiva  lebendig 
fmhd.  und  bis  ins  XVIII.  Jahrhundert  Ubendig^  nach 
Analogie  des  auf  der  Stammsilbe  richtig  betonten 
elindig?  oder  wegen  kurzen  Stammvokals,  vgl. 
lebhaft?);  fakultativ  offenbar  mit  den  abgeleiteten 
offenbaren,  offenbdrimg  und  unmittelMr  (ausser  im 
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Gegensatz  zu  mittelbar,  wo  logischer  Accent  ein- 
tritt).    Die  Verba:   unllfdhren,  schmardtzen,  froh-- 
locken  (Opitz  noch  frohlocken).    Das  Substantivum 
hoUünder. 
2.  Von  den  Vorsilben  haben  die  untrennbaren  un-, 
ur-,  et-,  ant-  den  Hauptaccent:  unfall,  Ursache,  ettvas, 
antwart.     Dagegen  sind  die   ebenfalls   untrennbaren 
be-,  ge-,  er-,  emp-,  ent-,  ver-,   zer-   immer   unbetont 
und  verschmelzen  oft  mit  dem  Stamm  zu  einer  Silbe 
(bleiben,  glauben) :  betrug ^  gewehr,  erguss,  empfang,  ent- 
tvurf,  verdruss,  zersetzt. 

Eine  Ausnahme  bilden  die  mehrsilbigen  Adjek- 
tiva  und  Adverbia  mit  un-,  die  den  Accent  auf 
der  Stammsilbe  haben,  und  die  von  solchen  Ad- 
jektiven abgeleiteten  Substantiva,  die  ihn  auf  der 
Stammsilbe  festhalten :  unendlich,  unmöglich,  unge- 
heuer. Meistens,  aber  nicht  immer  (ungeheuer), 
hat  man  es  mit  Verbaladjektiven  auf  -bar,  -haß, 
-ig,  'lieh,  'Sam  zu  thun  und  eine  doppelte  Betonung, 
auf  der  Vorsilbe  oder  auf  der  Stammsilbe,  zu  be- 
obachten. Irrig  haben  August  und  Behaghel  die 
Meinung  ausgesprochen,  der  zweite  Teil  sei  nur 
dann  betont,  wenn  er  ohne  die  Vorsilbe  un-  nicht 
mehr  im  Gebrauch  sei :  also  unsichtbar  neben  sicht- 
bar, aber  unsichtbar  (nicht  zu  sichten)  wegen  des 
fehlenden  sichtbar.  Aber  man  sagt  doch  auch  liw- 
päsdichy  trotzdem  es  kein  pässlich  gibt ;  und  macht 
dagegen  ganz  andere  Unterschiede:  unbändig  ist 
Adjektivum,  unbändig  dagegen  Adwerhinm]  ungeheuer 
ist  Adjektivum  und  Adverbium,  aber  nur  üngeheuei' 
ist  Substantivum;  nur  undankbar ^  aber  auch  nur 
undankbar;  unerreichbar,  aber  unerreicht.  Freese 
hat  die  folgende  Erklärung  gegeben:  bei  aktivem 
und  neutralem  Sinn  sei  die  Vorsilbe  betont,  bei 
passivem  unbetont;  eine  solche  Tonveränderung 
auf  Grund  aktiver  oder  passiver  Bedeutung  sei 
auch  im  Griechischen  nachzuweisen.  Daher  also 
unvorteilhaft,  ünschadhaft,  unabhängig,  ünempfäng- 
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lieh,  ilnbehaglich,  dagegen  unbemirlshar,  unauasprSch" 
lieh  u.  s.  w.;  indessen  auch  von  diesem  Satz  wird 
eine  Unmasse  von  Ausnahmen  nötig.  Schon  Zelle 
aber  hat  mit  Recht  darauf  hingewiesen,  dass  diese 
Wörter  meistens  nicht  bloss  die  Wirklichkeit, 
sondern  auch  die  Möglichkeit  ausdrücken,  und 
dass,  wo  beide  Bedeutungen  neben  einander  vor- 
kommen, auch  beide  Betonungen  vorkommen.  Also 
z.  B.  unaiAsführlich  (unmöglich  auszuführen)  und 
rlnamführlieh  (nicht  ausgeführt);  unhaltbar  (was 
man  nicht  halten  kann)  und  ünhalibar  (was  keinen 
Halt  hat).  Die  Negation  selbst  der  blossen  Mög- 
Uchkeit  wurde  ursprünglich  mit  Emphase  gesprochen 
und  daher  erklärt  sich  das  Rücken  von  der  Vorsilbe 
auf  den  Stamm  (S.  90  f.).  Zu  dem  psychologischen 
Moment  kommt  auch  hier  das  rhythmische  hinzu : 
die  rhythmische  Erleichterung  durch  regelmässigen 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  die  meistens 
damit  verbunden  ist  (S.  103f.).  Am  deutlichsten  wird 
sie  durch  die  folgenden  Beispiele  illustriert :  obwohl 
man  nur  sagen  kann  dbänderlich,  aiiflödich,  aus- 
führbar,  sagt  man  doch  nicht  unabänderlich,  iln- 
atfßöslich,  tinausfülirbar  und  auch  nicht  undbänder- 
lieh,  unatlflöslich,  unailsführbar,  sondern  dem  regel- 
mässigen Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  zu 
Liebe  rückt  der  Hauptaccent  noch  um  eine  Silbe 
weiter  vor:  unabänderlich,  ünatiflöslich,  unausführbar. 
Als  praktische  Regel  kann  man  festhalten :  in  mehr- 
silbigen Adjektiven  und  Partizipien,  die  mit  einer 
ein-  oder  zweisilbigen  Präposition  beginnen,  hat 
die  Stammsilbe  den  Hauptaccent:  unaufhdUaam, 
unübertrdgbar;  vor  einsilbigen  Adjektiven  und  Par- 
tizipien dagegen  ist  tüi-  stets  betont,  nur  ungern 
und  unlängst  schwanken  in  seltenen  Fällen. 

Die  Vorsilben  miss-  und  ob-  zeigen  ein  ähnliches 
Schwanken  wie  wn-.  Doch  regelt  sich  hier  der  Ge- 
brauch nach  dem  Gesetz  für  Kompositionen  (S.  71, 
75) :  in  Zusammensetzungen  mit  Nomina  ist  die  Vor- 
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silbeCmfesM«cAs,(J6AwO,  in  Verbalzusammensetzungen 
dagegen  die  Stammsilbe  betont:  misslingen,  obsiegen 
(Opitz  noch  obsiegen  als  trennbare  Komposition). 
III.  Bei  der  Betonung  der  Zusammensetzungen  hat  man 
zwischen  den  Nominalkompositionen   und  den  Verbal- 
kompositionen zu  unterscheiden. 

1.  In  Nominalkompositionen  ist  das  Bestimmungs- 
wort vor  dem  Grundwort  betont:  gründstock,  Sonnen- 
schein. Es  findet  aber  nicht  etwa  Zunahme  des  Ac- 
centes  auf  dem  Bestimmungswort,  sondern  vielmehr 
Abnahme  der  Tonstärke  auf  dem  Grundwort  statt. 
Ausnahmen  sind  zunächst  nur  scheinbar  dort 
vorhanden,  wo 

a)  das  Bestimmungswort  dem  Grundwort  nachfolgt 
und  also  der  zweite  Bestandteil  der  Komposition, 
ganz  nach  der  Regel,  betont  wird:  z.  B.  in  den 
Zahlsubstantiven  mit  ^'oAr-  ( jähr zihent,  Jahrhundert, 
Jahrtausend),     Oder  wo 

b)  das  Verhältnis  zwischen  den  beiden  Teilen  der 
Zusammensetzung  eben  nicht  das  der  näheren 
Bestimmung  zu  dem  Grundwort  ist.  Dies  ist  zu- 
nächst bei  solchen  Adjektiven  und  von  ihnen  ab- 
geleiteten Adverbien  der  Fall,  wo  der  erste  Teil 
einen  blossen  Vergleich  enthält  und  nur  zur  Ver- 
stärkung des  zweiten  dient :  blutarm,  steinreich,  eis- 
kalt, herzinnig.  Aber  Uütarm,  leibeigen,  weil  blut  und 
leib  hier  Bestimmungswörter  sind.  Schwankend  ist 
daher  auch  die  Betonung  bei  den  Adjektiven,  welche 
die  Unterschiede  in  Betreff  der  Farbe  anzeigen :  g6ld- 
gdb,  nüsAraun,  aber  mit  emphatischer  Betonung 
schneetceiss,  kohlschtcdrz.  Ebenso  steigender  Accent 
bei  der  Wiederholung  desselben  Wortes  in  Zu- 
sammensetzungen: tagtäglich,  Oder  bei  den  bloss 
zur  Verstärkung  dienenden  Zusammensetzungen 
von  Adjektiven  und  Adverbien  mit  aU-,  gross-,  hoch-, 
ivohl-:  allgemein,  grossmächtig,  hochtcüse,  tvohUdd. 
Auch  auf  die  Ableitungen  geht  diese  Betonung 
über:    allgemeinheit  von  allgemein^  aber  dUmacht, 
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äUgeuHÜt  bei   ursprünglichen   Substantiven.      Wo 
dagegen  nicht  Verstärkung,  sondern  nähere  Be- 
stimmung vorliegt,    sagt   man  ebenso   nach    der 
Regel:     allseitig,    grdssmiUig,    hochdeutsch,    w6hU> 
geboren.     Auch    bei   Substantiven   dient   oft    der 
erste  Bestandteil  bloss  zur  Verstärkung  und  tritt 
daher  den  Accent  an  den  zweiten  ab :  ersAeträger 
und  irzgebirge  sind  beide  nach  der  Regel  betont; 
irzham,  irdnschof,  Erzherzog  (in  Oesterreich    erz- 
Mrzog)   sind  Ausnahmen,    urspriinglich   aus    dem 
Bestreben   nach   deutlicher   Unterscheidung    oder 
aus  rhythmischen  Gründen  zu  erklären.  Die  Wörter 
mit  wr-  werden  zum  Teil  als  Zusammensetzungen, 
zum  andern  Teil  als  abgeleitete  Wörter  betont :  lirbar, 
ürenkd,  ürgrossmter,  wo  ur-  die  nähere  Bestimmung 
abgiebt,  neben  urdit,  urplötzlich,  wo  ur-  eine  ver- 
stärkende Bedeutung  hat ;  aber  auch  urdhnherr,  ur- 
inkdin,  ursprünglich,  urkundlich.  Man  kann  in  vielen 
unter  diesen   Fällen   auch   den  Einfluss    empha- 
tischer Betonung  (S.  89  fr.)  annehmen,  und  darum 
c)  die,  meistens    aus  einer  Präposition  und    einem 
Substantivum  gebildeten  Adjektiva  und  Adverbia 
auf  'lieh,  'ig,  -los  hierherzählen,  die  anfangs    in 
emphatischer   Rede   auf    dem   zweiten   Teil    der 
Zusammensetzung  betont  wurden  und  dann  den 
emphatischen  Accent  mitunter  auch  in  der  gewöhn- 
lichen Rede  festgehalten  haben  (S.  90) :  abscheulich, 
absichtlich,  angenbUcklich,  augenscheinlich^  ausdifick- 
lich,  ausführlich,  absonderlich,  ausserordentlich,  vor- 
trefflich,   teilhaftig,  leibhaftig,  tmhrscheinlich ,   noi- 
uendig,   heillös;   meistens    besteht    aber   daneben 
auch  die  regelmässige  Betonung. 

Andere  Ausnahmen  betreffen  die  uneigent- 
lichen Zusammensetzungen,  wo  die  beiden  Be- 
standteile nicht  zu  einem  Wort  verschmolzen  sind, 
wo  also  streng  genommen  Wortaccent  nicht  vorliegt, 
sondern  der  Satzton  (S.  95 ff.)  entscheidet.  Also: 
a)  bei  Zusammenziehungen  des  Artikels  mit  dem 
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Pronomen  (derjSnige,  desgleichen)  oder  mit  einem 
Substantiv  {etnmdl  gegenüber  einmal,  wo  ein  Zeit- 
wort ist).  Aus  Adjectiv  und  Substantiv:  hoher- 
priSster  neben  grdssfürst,  das  als  ein  Wort  gefasst 
wird.  Oder  ein  Substantiv  mit  abhängigem  Genetiv : 
muUergöUes,  zeiüibens.  Zusammensetzungen  von 
Substantiven  mit  Präpositionen:  abhanden,  abseiten; 
ausgenommen  allein  hinterrücks,  wegen  des  still- 
schweigend angenommenen  Gegensatzes  zu  von  vo^n, 
also  der  logischen  Betonung  (S.  91)  zu  Liebe.  Dass 
hier  nicht  Wortaccent,  sondern  Satzaccent  herrscht, 
ist  daraus  zu  erkennen,  dass  die  Präposition 
immer  betont  ist,  wenn  sie  hinter  einem  Pronomen 
oder  einer  Partikel  steht:  deshalb,  meinetwigen, 
dafür.  Je  fester  die  Verbindung  wird,  um  so 
leichter  können  Übergänge  stattfinden:  dUeHings, 
nSuerdings  bestehen  neben  allerdings,  netierdings. 
Auch  Klopstock  betont  himmelan  und  empfindet 
also  die  Komposition  schon  als  ein  einziges  Wort. 
ß)  üneigentliche  Zusammensetzung  findet  auch 
statt,  wo  ein  ganzer  Satz  ein  Substantiv  bildet. 
Hier  ist  die  Betonung  schwankend ;  je  nachdem  der 
Satzion  beibehalten  (gotüdb,  lebewöhi,  hdfgött)  oder 
der  Satz  als  Substantiv  betont  wird  (kihram,  hMfgott, 
rührmichnichtan,  stiUdichein).  y)  Noch  losere  Zu- 
sammensetzung findet  statt  bei  den  Zahlwörtern 
(dreihundert,  einundzwanzig)  oder  in  Formeln  wie 
kaiserlich-königlich,  deutsch-französisch.  Auch  hier 
fällt  der  Accent  oft  auf  den  zweiten  Bestandteil,  nach 
der  Regel  des  Satztones  für  Formeln  wie  schwarz 
und  weiss  (S.  95).  h)  Auch  die  Namen  der  Winde  und 
der  Himmelsgegenden  sind  schon  an  der  Schreibung 
mit  grossen  Anfangsbuchstaben  als  uneigentliche 
Zusammensetzungen  zu  erkennen:  Nord  O'st,  Süd 
Wist  (S.  95).  Bei  Zusammensetzungen  mit  den 
Ländernamen  herrscht  oft  das  gleiche  Prinzip: 
sildaminka,  Ostindien,  früher  sagte  man  auch  süd- 
frdnkreich;  immer  aber  heisst  es  nörddeutscMand, 
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süddefdschland.  Die  Ortsnamen  bieten  auch  sonst 
schwankende  Betonung:  neuhöUand^  aber  ober- 
Sachsen,  nkdei'baiern.  Bei  zwei-  oder  mehrsilbigem 
Grundwort  fällt  der  Accent  hier  gern  auf  den 
zweiten  Bestandteil:  mttenb^rge,  ekrenbreüstein, 
greif suxüde,  sondersha%lsef% ,  mütentvdlde ,  marienn 
tcSrder;  aber  wUsbaden  und  eisleben,  wie  überhaupt 
alle  Ortsnamen  auf  4eben,  betonen  das  Bestim- 
mungswort. Ebenso  findet  man  bei  einsilbigem 
Grundwort  und  mehrsilbigem  Bestimmungswort 
zwar  meistens  nach  der  Regel  das  letztere  betont ; 
aber  auch  hier  gibt  es  ganze  Massen  von  Ausnahmen, 
nämlich  die  Ortsnamen  auf  -bom  (paderbörn), 
-briich  (wildenbrtkh) ,  -busch  (herzogenbüsch) ,  -hörst 
(köfiigshörst),  -see  (tiefensSe,  toeissensSe),  Das  Be- 
streben nach  Deutlichkeit  auf  der  einen,  und  nach 
Bequemlichkeit  auf  der  andern  Seite  scheint  bei 
diesen  von  Fremden  und  Einheimischen  oft  ge- 
brauchten Namen  eine  Verwirrung  in  die  Be- 
tonung gebracht  zu  haben,  e)  Das  ist  auch  bei 
den  Titeln  der  Fall  gewesen.  Hier  begiinstigt 
die  schnellere  Aussprache  unmittelbar  vor  dem 
Namen  die  Versetzung  der  Betonung  in  Wörtern, 
die  ohne  Bedeutung  für  den  Sinn  und  daher  auch 
ohne  Satzaccent  sind.  In  manchen  Gegenden 
Deutschlands  sagt  man  bürgenne{ster.  Rhythmische 
und  logische  Motive  verursachen  noch  mehr  Ver- 
wirrung. Man  hat  gefragt,  warum  wir  öberletdenant 
und  oberstletUenant  sagen?  Aus  dem  einfachen 
Grunde,  um  deutlich  zu  bleiben:  denn  es  gibt 
keinen  unterleutefiant,  sondern  bloss  einen  letäenant 
schlechtweg,  wir  miterscheiden  also  den  öberletUe- 
nant  am  besten  vom  htäenant,  indem  wir  den  ersten 
Bestandteil  betonen,  und  den  öberstleiUenant  vom 
Oberst,  indem  wir  den  zweiten  Bestandteil  betonen; 
in  dem  ersten  Fall  ist  -ober,  im  zweiten  eigentlich 
-leuUnant  das  Bestimmungswort. 
2.  In  Verbalzusammensetzungen  wird  das  Bestim- 
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mungswort  betont,  wenn  die  Komposition  eine  trenn- 
bare, dagegen  das  Grundwort,  wenn  sie  eine  untrenn- 
bare ist.  Also  anbinden,  übersetzen,  gründlegen;  aber 
voUSnden,  vMzkihen,  missfdüen,  überbieten,  übersitzen,  ob- 
siegen (S.  71).  Trennbare  und  untrennbare  Kompo- 
sitionen entstehen  namentlich  durch  Verbindung  eines 
Zeitworts  mit  den  Präpositionen  durch,  über,  unter, 
um,  wieder:  daher  durchgehen,  übersetzen,  unterstellen, 
umschlagen,  wiederkehren  mit  ich  gehe  durch,  ich  setze 
über  u.  s.  w.;  dagegen  durchwaten,  übersitzen,  unter- 
schlagen,  umfahren,  undersiriben,  mit  ich  durchwate,  ich 
übersitze  u.  s.  w.  und  transitiver  Bedeutung. 

Diese  Betonung  geht  dann  auch  auf  die  von 
Verbalkompositionen  abgeleiteten  Substantiva,  Adjek- 
tiva  und  Adverbia  über.  Daher  Übertragung  neben 
überträgung,  das  eine  von  übertragen,  das  andere 
von  Überträgen;  übergShung  von  übergehen,  aber  Über- 
gang von  übergehen;  ein  aktives  durchbrichung  von 
transitivem  durchbrachen,  aber  ein  passives  dürchbruch 
von  intransitivem  durchbrechen,  ünterthan  (vgl.  dazu 
das  regelmässige  untergeben)  und  Unterricht  (trotz 
unterrichten)  bilden  Ausnahmen,  wie  es  scheint  aus 
rhythmischen  Gründen:  der  anapästische  Rhythmus 
ist  der  deutschen  Sprache  nicht  gemäss  und  selten. 
3.  Bei  Zusammensetzung  von  Partikeln  (Präpo- 
sitionen, Konjunktionen)  und  Adverbien  unter  ein- 
ander wird  der  zweite  Teil  betont:  umhir,  herein, 
voran,  hindb.  Auch  bei  zwei  Adverbien  neben  ein- 
ander: vielleicht,  vielmehr.  Aber  zahlreiche  Ausnahmen 
und  Schwankungen  werden  besonders  durch  die 
logische  Betonung  (S.  90 f.)  bewirkt:  man  sagt  wegen 
des  demonstrativen  Sinnes  Ebenso,  und  dann  auch 
häufiger  also  als  also,  und  in  den  mit  als  komponierten 
Adverbien  häufiger  dlsbald  als  alsbald.  Ebenso :  immer- 
fort, überaus,  durchaus,  tviederum,  späterhin,  v&rhin, 
dinnoch.  Aber  zur  Differenzierung  damit  und  damit, 
.  als  Konjunktion  nur  mit  Betonung  auf  der  letzten 
Silbe.    Auch  bei  den  zusammengesetzten  Interjek- 
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tionen  ist  uneigentliche  Komposition  anzunehmen, 
und  nach  den  Regehi  des  Satztons  (S.  95)  der  zweite 
Bestandteil  namentlich  bei  Wiederholung  desselben 
Lautes  betont:  Jding  kling,  jacheil;  aber  hSda  aus 
logischen  Gründen,  um  den  Angerufenen  sofort  zu 
stellen. 
4.  Bei  Zusammensetzungen  von  Zusammensetz-- 
ungen,  den  sog.  Dekomposita,  hat  man  die 
Komposition  zunächst  auf  Verbindung  zweier  Teile 
zurückzuführen.  Die  Regel  lautet:  nach  den  Ge- 
setzen der  einfachen  Nominal-  oder  Verbalkom- 
positionen werden  die  Hauptaccente  der  beiden  Teile 
einander  über-  oder  untergeordnet.  Aus  bündestag 
und  beschlüss  wird  also  bündestagsbeschltiBs;  aus  gänse- 
leber  und  pasUte  wird  gdnseUberpastete.  Ebenso  die 
dreifachen  Zusammensetzungen:  tcöMfahrts-ausachtiss; 
v&rurieüs-frei.  Aber  ebenso  regelmässig  vrird  aus 
muttergöttes  und  bäd:  muUergdttesbüd.  Nur  schein- 
bare Ausnahmen  bilden  auch  hier  die  folgenden  Fälle : 
rmttterseelenaUeln  (wo  mutterseden  bloss  zur  Ver- 
stärkung dient),  erztaügenichts,  Nord  Nord  O'st  (die  mi- 
eigentliche  Zusammensetzung  verrät  sich  schon  in 
der  Sehreibung),  das  einmaleim,  sechshunderhmd- 
drelmg  (wo  das  letzte  Wort  nähere  Bestimmung  bildet). 
Wirkliche  Ausnahmen  bilden  die  Zeitbestimmungen: 
palmsdnntag,  ostersönntag ,  frohrdeichnam  (hier  aus 
der  alten  Verbindung  mit  einem  Genetiv  zu  er- 
klären). Ferner  die  Titel:  oberförstmeister,  ober- 
dmtmann,  kreishaiiptmann ;  obergerichUheamter,  anstatt 
Obergerichtsbeamter,  Bei  massenhaften  Zusammen- 
setzungen schwindet  freilieh  oft  das  Gefühl  für 
die  Art  der  Zusammensetzung;  auch  macht  sich, 
wie  schon  die  letzten  Beispiele  zeigen,  die  Ten- 
denz geltend,  den  Aecent  niclit  gar  zu  weit  vom 
Ende  des  Wortes  zu  entfernen.  Wenn  man  in  Wien 
staatsschiildentilgungskasse  sagt  anstatt  stadt^schidd^n" 
tügungskasse,  so  hat  dies  wohl  einen  logischen  Grund : 
um  den  ünterscliied  von  zahlreichen  anderen  Staat- 
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liehen  Instituten  {staatslmchdruckerei  u.  s.  w.)  deutlich 
hervorzuheben.    Aber  die  monströsen  Wortungetüme 
Klopstocks  und  W.   Schlegels   lesen  wir   doch   mit 
Accent  auf  einer  der  letzten  Silben:  ktubbergmunicv- 
paldigokratierepublik    und     heätgedetäsch^nationsreichs" 
deputionshaüptrecess;  freilich  kommen  hier  die  weit- 
entfernten  Nebenaccente  dem  Hauptaccent  an  Kraft 
fast  gleich  und  die  Tonhöhe  tritt  unterscheidend  hinzu. 
Ableitungen  aus  Kompositionen  und  Kom- 
positionen  aus   Ableitungen  werden  nach  dem 
Gesetz  für  die  Ableitungen  behandelt,  wenn  die  Ab- 
leitung nach  der  Komposition  geschehen  ist,  dagegen 
nach  dem  Gesetz  für  Kompositionen,  wenn  die  Kom- 
position nach  der  Ableitung  geschehen  ist.   Also  aus 
liebhaber    wird    liebhaber-ei;    aber    aus   pdizei   wird 
städt-pclizei, 
IV.  Für  die  Betonung  der  Fremdwörter,  die  im  XVI.  Jahr- 
hundert noch  ganz  willkürlich  behandelt  wurden,  lassen 
sich   auch   heute   noch  einigermassen   sichere   Gesetze 
nicht  aufstellen.   Sie  ist  in  erster  Linie  davon  abhängig, 
ob  ein  Wort  als  eingebürgert  und  nationalisiert  betrachtet 
wird  oder  ob  es  als  ein  Fremdling  gilt.    Im  ersten  Fall 
findet  das  deutsche  Betonungsgesetz  darauf  Anwendung, 
im  andern  Fall  wird  es  nach  den  Gesetzen  seiner  eigenen 
Sprache  betont.    Wir  sagen  Änton  Strauss,  aber  nicht 
Marc  Änton,  sondern  Marc  Antön;  Phüipp,  aber  Phi- 
Uppus.     Wir   reden    in   der   Grammatik   von   dngidar, 
plüral,  Superlativ;  aber  wir  sind  uneinig  über  die  Be- 
tonung der  Kunstausdrücke  auf  -ik:  physik,  mathematik, 
Politik  neben  mathematik^  aesthitik,  botdnik.   In  Ableitungen 
wird  die  Betonung  des  Stammwortes  bei  deutscher  Ab- 
leitungssilbe festgehalten:  persön,  persönlich,  persönlich' 
keit;  bei  fremder  Ableitungssilbe  herrscht  auch  hier  der 
fremde  Accent:  personal. 

h)  Der  Nebenaccent 

Zwischen  dem  Nebenaccent  und  dem  Hauptaccent  be- 
steht ein  wesentlicher  Unterschied :  der  Nebenaccent  ist  frei. 
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nicht  wie  der  Hauptaccent  an  eine  bestimmte  Silbe  des 
Wortes  gebunden.  Er  kann  bei  einer  Vermehrung  der 
Silbenzahl  des  Wortes  in  der  Flexion  seine  Stelle  wechseln 
wie  der  griechische  Accent. 

Auch  abgesehen  von  der  Hauptaccentsilbe  sind  die  Silben 
eines  Wortes  für  die  Betonung  nicht  gleichwertig.  Und  zwar 
wieder  (S.  65)  aus  zwei  Gründen:  1)  aus  einem  physiologischen; 
denn  bei  grösserem  Lautgehalt  (langem  Vokal,  Diphthong 
oder  Konsonantengruppe)  wird  mehr  Kraft  erfordert,  um 
die  Silbe  auszusprechen;  sie  tritt  also  schon  durch  den 
Silbengehalt  vor  einer  weniger  gehaltvollen  heraus  und 
verdankt  ihrer  Quantität  zugleich  auch  einen  stärkeren 
Accent.  2)  aus  einem  psychologischen  Grunde;  nämlich  aus 
der  Absicht,  die  dem  Sinn  und  der  Bedeutung  nach  wich- 
tigere Silbe  stärker  zu  betonen.  Für  beide  Fälle  können 
uns  alte  und  später  abgenutzte  Kompositionen  ein  Beispiel 
geben:  in  jung frauen  musste  die  zweite  Silbe  anfangs  stärker 
betont  werden  als  heute,  um  verständlich  zu  sein;  als  die 
Verbindung  zur  gewohnten  wurde  und  kein  Grund  mehr 
vorhanden  war,  die  zweite  Silbe  deutlich  auszusprechen, 
entstand  daraus  Jungfern^  indem  Quantität  und  Accent  zu- 
gleich schwanden. 

Die  Nebenaccente  sind  abhängig  von  den  Hauptaccenten, 
sie  werden  zwischen  den  feststehenden  Hauptaccenten  im 
Satze  je  nach  dem  Lautgehalt  und  der  Bedeutung  der  Silben 
regelmässig  verteilt.  Sie  sind  daher  auch,  streng  genommea, 
gar  keine  Wortaccente ;  sie  sind  nicht  von  dem  Wortschluss, 
sondern  nur  von  den  Hauptaccenten  der  benachbarten  Wörter 
und  von  dem  Satzschluss  oder  von  den  Pausen  aMiSngig. 

Aus  der  physiologischen  Beschaffenheit  und  aus  der  rela- 
tiven Natur  des  Accentes  ergiebt  sich,  dass  zwei  Accente  nur 
ungern  neben  einander  stehen  (S.  101  f.).  Zwei  Exspirations- 
stösse  hintereinander  bereiten  uns  Schwierigkeiten  und  ver- 
ursachen eine  kleine  Stockung;  ein  schwächerer  Druck  vermag 
sich  dabei  wohl  nach  einem  stärkeren  Stoss,  aber  nicht  vor 
ihm  Geltung  zu  verschaffen.  Wie  wir  das  Zusammentreffen 
zweier  Hauptaccente  zu  vermeiden  suchen  und  anstatt  ge* 
iieräl    Blücher   durch    Rücken   des   Accents   sagen   ginrnral 
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Blücher,  so  dulden  wir  auch  Haupt-  und  Nebenaccent  nur 
in  seltenen  Fällen  nebeneinander,  wo  wir  sie  entweder 
durch  eine  grössere  oder  kleinere  Pause  trennen  oder  durch 
Wechsel  von  Stärke  und  Höhe  unterscheiden  können.  Selten 
steht  daher  der  Nebenaccent  unmittelbar  nach  dem  Haupt- 
accent,  niemals  unmittelbar  vor  dem  Hauptaccent  Und  der 
Nebenaccent  tritt  um  so  stärker  hervor,  ja  er  kann  an 
Kraft  dem  Hauptaccent  gleich  kommen,  je  weiter  er  von 
den  Hauptaccenten  entfernt  ist:  in  rösigiren  traüm  ist  er 
schwächer  als  in  rösigeri  geddnken. 

Eine  einzelne  Silbe  zwischen  zwei  Accenten  ist 
immer  unbetont:  das  dUer  schützt  vor  thörheit  nicht;  Sturm- 
flut schrickt  den  schtffer  aus  dem  schlaf  (S.  103). 

Bei  zwei  Silben  zwischen  zwei  Accenten  ist  Neben- 
ton nur  auf  der  ersten  Silbe  möglich,  wenn  das  Tempo  (S.  64  f.) 
und  der  Lautgehalt  der  Silbe  ihn  möglich  machen  (S.  103). 
Zwischen  Haupt-  und  Nebenaccent  hat  auch  sie  nur  selten 
den  Ton :  ünibenheit,  siltsäme  drt,  aber  nur  sätene  krdft,  und 
ebenso  nur  Widerlichkeit.  Nebenton  auf  der  zweiten  Silbe  tritt 
nur  am  Satzschluss  oder  bei  einer  kleineren  Pause,  z.  B.  in 
der  Cäsur  des  Verses,  hervor;  dann  stehen  die  beiden  Silben 
eben  nicht  zwischen  zwei  Accenten,  sondern  zwischen  dem 
Accent  und  der  Pause:  es  ist  behütsamkeit  vor  der  gefdhr; 
oder  es  ist  behütsamkeit  \  vor  der  gefdhr;  dem  glikUichen 
kdnn  es  an  nichts  gebrichen,  oder  dem  glücklichhi  \  kann  es 
an  nichts  glichen  (S.  104). 

Mehr  als  zwei  ganz  unbetonte  Silben  können  nur  bei 
sehr  raschem  (S.  64  f.)  oder  wenig  nachdrücklichem  Sprechen 
zwischen  zwei  Hauptaccenten  stehen.  Das  ergiebt  sich  aus 
der  relativen  Natur  des  Accentes:  Eine  Silbe  wird  immer 
stärker  sein  als  die  iibrigen  und  daher  mehr  hervortreten; 
ja  selbst  bei  ganz  gleichwertigen  Silben  entscheidet  die  rhyth- 
mische Neigung  zum  Wechsel  zwischen  betonten  und  un- 
betonten Silben,  die  der  Sprache  eigen  ist  (S.  104  f.). 

Bei  drei  Silben  zwischen  zwei  Accenten  kann  wiederum 
die  dritte  unmittelbar  vor  dem  Hauptaccent  niemals  den 
Nebenaccent  haben.  Auch  die  erste  wird  ihn  nur  dann  auf 
sich  ziehen,  wenn  sie  den  beiden  anderen  an  Gewicht  be- 
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deutend  überlegen  ist :  eine  unglückliche  lUbe.  In  den  meisten 
Fällen  wird  die  mittlere  Silbe  den  Nebenton  haben,  wemi 
sie  der  ersteren  nur  annähernd  gleich  kommf:  es  sUcht,  ein 
undankbares  Mnd  zu  haben  (S.  104  f.). 

Es  wäre  nicht  schwer,  alle  möglichen  Arten  von  Silben- 
kombinationen  zu  fixieren,  die  zwischen  zwei  Hauptaccenten 
statthaben  können.  Erst  auf  Grund  einer  solchen  Arbeit 
wäre  es  auch  möglich,  die  Silbenwerte  genau  festzustellen 
und  absteigend  zu  verzeichnen.  Quantität  und  geistiges 
Gewicht  der  Silben  kommen  dabei  gleichmässig  in  Betracht : 
eine  Silbe,  die  in  dem  einfachen  Wort  den  Hauptaccent  hat, 
sucht  sich  im  Kompositum  als  Nebenaccent  geltend  za 
machen  und  die  Ableitungssilbe  wird  der  Flexionssilbe  vor- 
gezogen, vor  der  sie  ja  auch  meistens  die  grössere  Silben- 
dauer voraus  hat. 

Am  stärksten  fallen  natürlich  die  Stammsilben  ins  Ge- 
wicht, die  ihren  Accent  in  der  Zusammensetzung  eingebQsst 
haben.  Dann  kommen  abgestorbene  Stammsilben,  die  jetzt 
als  Ableitungssilben  verwendet  werden  und  sich  ausser  dem 
geistigen  auch  noch  das  materielle  Gewicht  eines  vollen 
Vokals  oder  eines  Diphthongs  bewahrt  haben,  also  die 
Silben  -thum,  -los,  -bar,  -fach,  -haft,  -schaft,  -sal,  -sam,  "heU, 
-keit,  lein.  Schwächer  schon  sind  die  Ableitungssilben  mit 
dem  hellen  Vokal  *;  4ing,  -in,  -miss,  -lieh,  -isch,  -icht,  Ag. 
Am  schwächsten  natürlich  die  Ableitungs-  und  Flexions- 
silben mit  dem  halbstummen.«.  Aber  oft  genug  werden 
lautvollere  Silben  durch  die  Nähe  eines  Hauptaccentes  unter 
die  Botmässigkeit  einer  schwächeren  Silbe  herabgedrückt, 
die  dem  Hauptaccent  femer  steht;  namentlich  über  'die 
abgeschwächten  Endungen  -ig  und  -ung  trägt  ein  abge- 
schwächtes e  der  Flexion  leicht  den  Sieg  davon.  Oft 
schwankt  auch  die  Aussprache  der  verschiedenen  Gegenden: 
der  Norddeutsche  spricht  miU(i)ges  ross,  der  Süddeutsche 
mtitig{e)s  ross. 

Suchen  wir  diese  Grundsätze  hier  zunächst  auf  die 
Wortbetonung  anzuwenden,  so  ergiebt  sich  vor  allem,  dass 
bei  zweisilbigen  Wörtern,  an  und  für  sich  und  ohne 
Rücksicht  auf  ihre  Stellung  im  Satz,  von  einem  Nebenaccent 
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nicht  die  Rede  sein  kann.  Eine  gewisse  Kraft  erfordert 
natürlich  jede  Silbe,  aber  accentuiert  heisst  nur  eine  Silbe, 
die  stärker  betont  ist  als  eine  andere  in  ihrer  unmittelbaren 
Umgebung;  der  Nebenaccent  setzt  also  notwendig  eine  dritte 
Silbe  voraus,  der  die  nebentonige  an  Accent  überlegen  ist. 
Im  zweisilbigen  Wort  dagegen  giebt  es  nur  eine  haupt- 
betonte und  eine  schwächere  Silbe:  hundert,  fruchte,  abet 
auch  früchtbaum,  dnmut  ohne  Nebenaccent.  Denn  aller- 
dings ist  in  früchtbaum  die  zweite  Silbe  stärker  als  in 
fruchte,  schon  weil  eine  grössere  Kraft  zum  Aussprechen 
nötig  ist.  Aber  sie  ist  auch  stärker  als  das  betonte  e  in 
dem  folgenden  Beispiel :  bisseri  gestdlt,  und  doch  hat  dieses  e 
Nebenaccent  und  die  Silbe  -bäum  nicht ;  aus  dem  einfachen 
Grunde,  weil  der  Accent  relativ  und  von  der  Umgebung  ab- 
hängig ist.  Ich  kann  natürlich  auch  früchtbaum  mit  zwei 
Accenten  sprechen,  wenn  ich  das  Wort  auf  zwei  Takte 
verteile:  dann  entsteht  eine  Stockung,  es  messen  sich 
die  beiden  Silben  gewissermassen  an  einander,  ich  höre 
zwei  ungefähr  gleich  starke  Accente,  aber  keinen  Neben- 
accent. So  lange  eine  Komposition  ungewohnt  ist  und 
Gefahr  läuft,  miss verstanden  zu  werden,  wird  man  immer 
den  zweiten  Bestandteil  deutlicher  betonen;  während  wir 
ihn  in  gebräuchlichen  und  gewohnten  Zusammensetzimgen 
unwillkürlich  schwächer  betonen  und  auch  verkürzen.  Auf 
diese  Weise  hat  noch  Weckhrlin  Wörter  wie  jüncbrünn  und 
Schönheit  in  vorletzter  und  letzter  Hebung  verwendet.  Hier 
handelt  es  sich  aber  nicht  um  einen  Nebenaccent,  sondern 
um  einen  rhythmischen  Accent,  wie  in  dem  obigen  Bei- 
spiel: es  stand  der  alte  zSchir  (oben  S.  57).  Von  Nebenaccent 
kann  bei  einem  zweisilbigen  Wort  nur  dann  die  Rede  sein, 
wenn  es  die  Umgebung  erlaubt:  also  meirfiid  im  arkdn, 
aber  me^rflut  steigt. 

Erst  bei  den  dreisilbigen  Wörtern  ist  Haupt-  und 
Nebenton  innerhalb  des  Wortes  selbst  möglich,  weil  noch 
eine  dritte  Silbe  da  ist,  an  welcher  die  schwächer  betonte 
sich  messen  kann.  Meistens  hat  man  es  mit  Stammsilbe, 
Ableitungssilbe  und  Flexionssilbe  zu  thun.  Immer  die  günstige 
Umgebung  oder  eine  Pause  vorausgesetzt,  treten  ungefähr 
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folgende  Fälle  auf:  a)  Ableitungs-  und  Flexionssilbe  be- 
stehen beide  aus  abgeschwächtem  «,  der  Nebenaccent  tritt 
dann  auf  der  von  dem  Hauptaccent  entfernteren  Flexions- 
silbe hervor:  Substantive  auf  -der,  -ener,  -erer  (tofnddir, 
mindenh-,  wänderhr),  b)  Die  Ableitungssilbe  hat  vollen  Vokal, 
die  Flexionssilbe  abgeschwächtes  -e\  bei  langem  Vokal  oder 
starker  Position  hat  hier  die  Ableitungssilbe  den  Nebenton 
dankbare,  grausamer,  hildinnen,  schricknlsse.  Aber  schon 
diese  Beispiele  schwanken  und  bei  den  Ableitungssilben 
mit  dem  Vokal  i  bleibt  meistens  die  entferntere  Fiexions- 
silbe  Siegerin:  mütigds  öfter  als  mutiges,  königd,  kindiscM, 
dörnichti,  lieblicM,  wütricM.  Auch  über  die  abgeschwächte 
Endsilbe  -ung  siegt  die  Flexionssilbe:  höffnungin  reimt  Schiller 
sogar  auf  tciedersehn.  c)  Ganz  einfach  ist  der  Fall  natürlich 
dann,  wenn  die  mittlere  Silbe  das  abgeschwächte  e  enthält: 
wunderbar  ...  Im  übrigen  aber  entscheidet  auch  hier  die 
Umgebung  über  den  Nebenton:  höffnungin  am  Satzschluss 
oder  Hoffnungen  enrickt,  aber  höffnmigen  täuscht  ohne  Neben- 
accent vor  entschiedenem  Hauptaccent. 

In  viersilbigen  und  mehrsilbigen  Wörtern  zieht 
die  gehaltvollere  Ableitungssilbe  den  Accent  vor  den  weniger 
gehaltvollen  auf  sich:  kündigerin^  feierlichkeM.  Die  Ablei- 
tungssilbe -4g,  durch  eine  halbstumme  Silbe  vom  Hauptton 
entfernt,  zieht  den  Nebenton  nur  dann  von  der  Flexions- 
silbe  ab,  wenn  mehrere  Konsonanten  folgen:  stebensAgster, 
aber  g^stetHgi^r.  Hier  tritt  auch  öfter  schon  ein  zweiter 
Nebenaccent  hervor  und  es  machen  sich  feinere  Unter- 
schiede geltend,  die  mit  dem  freien  Ohr  kaum  wahrzunehmen 
sind :  gratisameren,  einmüthiges,  einmMhiglich,  blühknderi  neben 
einem  rhythmischeren  blühendere.  Ich  brauche  nicht  mehr  zu 
sagen,  dass  auch  hier  in  letzter  Instanz  die  Umgebung  ent- 
scheidet. 

Auch  bei  Kompositionen  kommen  natürlich  nur  die 
drei-  und  mehrsilbigen  Wörter  in  Betracht.  Die  Regel  lautet : 
den  Nebenton  erhält  diejenige  Silbe  des  Kompositums,  die  in 
dem  einfachen  Grundwort  den  Hauptaccent  hatte.  Also  durch- 
misser.  Bei  wiederholten  Zusammensetzungen  gilt  nur  die 
Jptzfr  Verbindung:   aus  '»^dterländ  n^d  liebe  wird  ^terlands- 
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liebe,  der  Nebenaccent  des  Bestimmungswortes  (-länd)  muss  vor 
dem  Hauptaccent  des  Grundwortes  weichen  (S.  101).  Auf  diese 
Weise  unterscheiden  sich  Zusammensetzungen  aus  Simplex 
-{-  Kompositum  von  Zusammensetzungen  aus  Kompositum 
-j-  Simplex  durch  den  Accent:  grinze  -|-  tdrtshatis  giebt 
grinztdirtshaus ;  aber  hdndwerk  -|-  mdnn  gibt  hdndtverksmänn. 
Es  ist  ein  Unterschied  zwischen  hduptmann-schäft  und  haüpt- 
männschaft.  Aber  dieses  Gesetz  hat  viele  Modifikationen 
erfahren  durch  das  Streben  nach  regelmässigem  Wechsel  von 
betonten  und  unbetonten  Silben  (S.  101  flf.).  Je  gewöhnlicher 
oder  abgenutzter  ein  solches  Kompositum  ist,  umsomehr  ver- 
schwindet das  Bewusstsein  der  Zusammensetzung,  und  wie 
in  einem  abgeleiteten  Wort  zieht  die  gehaltvollere  Silbe 
auch  hier  den  Accent  auf  sich.  Noch  Voss  kennt  die  Be- 
tonung ind'ürteU;  wir  sagen  bei  günstiger  Position  ind- 
urteil,  Vorurteil,  schtctlmmanstdlt  Sogar  bei  zweisilbigem 
Bestimmungswort  rückt  der  Accent  oft :  stetiereinnihmer.  Bei 
schwankendem  Hauptaccent  ist  das  Rücken  sogar  Gesetz: 
trotzdem  man  dltar  und  altdr,  töbak  und  tabdk  sagen  kann, 
kann  man  nur  sagen  höchaltär,  settenaltär,  raüchtabäk.  In 
Weimar,  wo  man  den  Namen  des  grossherzogs  gern  im 
Munde  führt,  betont  man  grössherzbg;  uns  Wienern  ist  die 
Komposition  weniger  geläufig  und  wir  sagen  grösshh-zog. 
Man  redet  von  einer  Vorrichtung,  aber  nur  von  einer  hatipt- 
richtung.  Sogar  über  mehrere  Silben  kann  der  Accent  fort- 
rücken: aus  ün-ängenehm  wird  unangenehm.  Auch  Ablei- 
tungssilben ziehen  oft  vor  der  haupttonigen  Silbe  des  Grund- 
wortes den  Accent  auf  sich:  neben  gdstfreünde  steht  gdst' 
freündin  oder  gdstfreundin,  mit  wenigstens  unentschiedenem 
Accent,  ganz  deutlich  aber  ist  das  Rücken  des  Accentes  in 
gdstfreundschäft.  Aus  händrärbeit  wird  hdndarbeit;  aus  ün- 
wdhrheit  wird  xmxvdhrhdt  Endlich  ziehen  auch  die  weniger 
gehaltvollen  Ableitungssilben  -lieh,  -in  den  Ton  von  den  ge- 
haltvolleren -^th,  -bar,  -schaft  ab:  ndchbartn,  nachbarlich, 
freundschaftlich,  helmatUoh,  aber  volkstümlich. 

Auch  in  Kompositionen  werden  oft  mehrfache  Neben- 
accente  nötig:  entscheidend  für  ihre  Stelle  ist  wieder  zu- 
nächst die  allmähliche  Erweiterung  des  Wortes  und  dann 
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die  Entfernung  von  dem  Hauptaccent  und  dem  ersten  Neben- 
accent:  gdnseleberpastHe,  Unannehmlichkeit,  dntwdrteti,  elnr 
drhiglicher.  Unmittelbar  hinter  dem  Hauptaccent  geht  der 
zweite  Nebenaccent  noch  leichter  verloren  als  der  erste: 
schtihmachersfraü,  nicht  schiihmächef'sfraü;  ünebenhM;  in- 
angenihm. 

Wir  haben  bisher  den  Nebenaccent  nur  hinter  d^n 
Hauptaccent  gesucht.  Er  kommt  auch  vor  dem  Hauptaccent 
vor,  aber  er  ist  dann  meistens  schwächer  und  undeutlicher. 
Die  dem  Hauptton  unmittelbar  vorhergehende  Silbe  hat  auch 
hier  niemals  den  Nebenaccent ;  sogar  zwei  Silben  ohne  Accent 
gehen  dem  Hauptaccent  bei  raschem  Tempo  oft  voraus. 
Aber  die  drittvorhergehende  ist  dann  jedenfalls  betont  und 
hält  ihn  fest;  nur  wenn  sie  ganz  gehaltlos  ist,  giebt  sie  ihn 
zuweilen  an  die  zweite  ab:  vh'getolssern  oder  vergetcissem, 
widerlegen,  vermaledeit  emphatisch  (S.  90)  neben  vermäMMi. 
Eine  grosse  Rolle  spielen  hier  die  mehrsilbigen  Fremdwörter, 
die  ja  den  Hauptaccent  gern  auf  der  letzten  Silbe  haben;  der 
Nebenaccent  ist  hier  noch  schwankender,  als  in  den  deutschen 
Wörtern:  dlamdnt,  rHigiön  oder  rellgiön,  mäanchoUe  oder 
meläncholie.  Goethe  hat  im  Faust  wohl  gelesen:  habe  nun, 
dch,  phUosopMe;  aber  skandiert  hat  er  gewiss:  phüösophiß 
(vgl:  Wilbrandts  Nero:  und  well  phüösophie  uns  lihrt). 

Auch  vor  dem  Hauptaccent  nimmt  der  Nebenaccent 
an  Kraft  umsomehr  zu,  je  weiter  er  vom  Hauptaccent 
entfernt  ist  und  in  einem  Wort  wie  ihkiogle  kommt  er  ihm 
an  Stärke  fast  gleich.  In  der  Mitte  der  Dekomposita  und 
Fremdwörter,  die  mit  mehr  als  drei  Silben  anfangen,  macht 
sich  öfter  noch  ein  zweiter  Nebenaccent  bemerkbar :  funkele 
nägelneti,  splltterfäselndckt,  riligiösitdt.  Unmittelbar  hinter 
dem  Nebenaccent  aber  verschwindet  auch  er  bei  schnellerer 
Aussprache  und  auf  einem  leichten  Laut:  unübertrefflich. 
Noch  mehr  als  die  Anzahl  der  Hauptaccente  ist  die  der 
Nebenaccente  von  dem  Tempo  abhängig:  bei  schnellerem 
Tempo  verschwinden  sie  völlig,  bei  langsamereir  *.reten  sie 
zahlr^K'her  h^^^^or  (S.  64  f.). 
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B)  DER  SATZACCENT. 

Für  die  Bestimmung  des  Satzaccentes,  durch  den  ein 
Wort  im  Satze  besonders  hervorgehoben  wird,  kommen 
vier  Momente  in  Betracht: 

I.  Den  Vorzug  hat,  was  dem  Redenden  in  der 
Situation,  in  der  er  redet,  oder  in  dem  Zusammen- 
hang seiner  Rede  das  wichtigere  ist.  Ich  nenne  dies 
mit  R.  Benedix  den  Beziehungston. 

hl  dem  voraussetzungslosen  und  abstrakten  Satze  sind 
alle  Teile  gleich  wichtig;  der  mSnsch  \  dinkt.  Jeder  aus 
einer  konkreten  Situation  heraus  oder  im  Zusammenhang 
der  Rede  gesprochene  Satz  aber  besteht  aus  zweierlei  Vor- 
stellungen :  1)  aus  solchen,  welche  als  schon  mitgeteilt  oder 
zur  Situation  gehörig  vorausgesetzt  werden;  und  2)  aus 
solchen,  welche  die  neue  Mitteilung  oder  die  nähere  Be- 
stimmung enthalten.    Diese  werden  betont. 

Es  kann  daher  ein  jedes  Satzglied  oder  Redeteil  betont 
werden,  je  nach  der  Situation  oder  dem  Zusammenhange: 
(Ä:  wodurch  unterscheidet  sich  der  mensch  von  den  tieren?) 
B:  der  mensch  dinkt;  aber  (Ä:  gibt  es  ein  denkendes  toesen  auf 
der  erde?)  B:  der  mansch  denkt.  Ebenso  tritt  das,  was 
dem  Redner  und  dem  Zuhörer  in  der  Situation  sichtbar  vor 
Augen  steht  und  deutlich  im  Sinne  liegt,  auch  in  der  Be- 
tonung zurück :  une  der  hose  läuft  betone  ich,  wenn  sowohl 
ich  als  der  Angeredete  einen  Hasen  sehen ;  da  läuft  ein  hdse, 
wenn  ich  den  andern  erst  auf  ihn  aufmerksam  machen  will. 
Man  vergleiche:  Kdrl  fährt  morgen  nach  Berlin  (nicht 
Friedrich);  Karl  fährt  morgen  nach  Berlin  (er  geht  nicht); 
Karl  fährt  morgen  nach  Berlin  (nicht  übermorgen);  Karl 
fährt  morgen  nach  BMin  (nicht  nach  Leipzig).  Wir  lenken 
in  der  kunstvollen  Erzählung  die  Aufmerksamkeit  auf  eine 
neu  eingeführte  Person,  die  später  von  Wichtigkeit  sein 
wird,  indem  wir  ihren  Namen  stärker  betonen;  und  wir 
betonen  auch  den  Namen  der  Person  und  des  Dinges,  von 
denen  wir  eine  überraschende  oder  vielleicht  längst  befürchtete 
Kunde  mitzuteilen  haben :  der  kai^er  ist  gestorben!;  die  schmiede 
ist  abgebrannt!    Ebenso  macht  der  Lehrer  den  Schüler  auf- 
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merksam,  wo  der  Fehler  sitzt:  sie  Usen  ja  falsch!  sie  gHwn 
ja  schlecht!  Wemi  aber  eine  Gesellschaft  mn  einen  Tisch 
herum  sitzt,  kann  man  ebenso  oft  hören:  der  tisch  waekdt! 
als:  der  tisch  stiht  schlecht,  je  nachdem  die  Aufmerksamkeit 
auf  den  Tisch  oder  auf  den  Übelstand  gelenkt  mrd,  dem 
man  durch  die  Bemerkung  abhelfen  will. 

So  kann  also  auch  derselbe  Satz,  je  nach  den  ver^ 
schiedenen  Voraussetzungen, ganz  verschieden  betont  werden: 
ich  sage  ja,  das  ist  ettoas  anderes  (in  dem  Sinne :  wenn  ich 
das  gewusst  hätte !),  aber  ja,  das  ist  etwas  anderes  (in  be- 
lehrendem Sinne).  Bei  der  Wiederholung  derselben  Worte 
und  Redeteile  kann  der  Accent  rücken,  wenn  die  Voraus* 
Setzungen  sich  stillschweigend  ändern.  So  zählen  wir  zum 
Beispiel,  die  Monate  voraussetzend  und  die  Tage  betonend, 
fort  bis  zum  letzten  des  Monats:  am  neun  und  ztcanaigsien 
mai,  am  dreissigsten  mai,  am  ein  und  dreissigsten  mai  —  am 
ersten  jüni;  also  mit  plötzlichem  Rücken  des  Accentes  auf 
die  Monatsangabe. 

Daraus  folgt  nun  aber  auch  umgekehrt,  dass  ein  Be- 
griiY  oder  ein  Satzteil  zurücktritt,  wenn  er  schon  im  vorher- 
gehenden Satz  vorkommt  und  bloss  aus  stilistischen  Gründen 
wiederholt  wird.  Namentlich  bei  Parallelismus  und  noch 
mehr  bei  der  Steigerung,  die  auch  immer  ein  schnelleres 
Tempo  zur  Folge  hat,  können  die  wiederholten  Worte 
ganz  unbetont  bleiben:  daher  hefsse  magister,  hmse  dictor 
gdr,  und  sind  tdr  türken,  sind  tcir  dntibaptisten  ?  Wird  aber 
ein  Wort  nicht  bloss  aus  stilistischen  Gründen,  sondern  um 
des  Nachdrucks  Willen  wiederholt,  dann  wird  es  umgekehrt 
(nach  II)  stärker  betont;  nur  in  diesem  Fall  hat  man  69 
auch  mit  der  stilistischen  Figur  der  Anapher  zu  thun,  welche 
nicht  in  der  Wiederholung  eines  Wortes  schlechtweg,  sondern 
nur  in  der  Wiederholung  eines  betonten  Wortes  besteht:  nfe- 
wand  habe  ich,  niewand  auf  dieser  grossen  weiten  erde!  Auch  bei 
Kontrasten  treten  die  wiederholten  Wörter  und  Silben  zurück, 
damit  die  gegensätzlichen  um  so  stärker  hervortreten  können : 
2um  wirke,  das  wir  ernst  bereiten,  geziemt  sich  auch  ein  ernstes 
warf!;  Denn  wer  den  Besten  seiner  zeit  genug  gethan,  der  hat 
gelebt  für  dlle  zelten.     Bei  doppeltem  Gegensatz  wird  auch 
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doppelter  Accent  nötig:  so  löhnte  dir  dein  begünstigtem*  söhn, 
so  rächet  sich  dein  verlorener.  Man  beachte  die  vielen  latenten 
Gegensätze,  welche  besonders  die  Dichtersprache  enthält :  das 
Üben  hat  er  ihm  gerettet  (seil,  aber  die  Ehre  nicht) ;  dein  Üben 
sichr'  ich  der  (nicht  deine  Freiheit),  sagt  der  hinterlistige  Gessler. 

Die  richtige  Erfassung  der  Situation  und  der  Voraus- 
setzungen bildet  den  Prüfstein  für  das  Verständnis  eines 
Gedichtes  oder  einer  Rolle  durch  den  Philologen  ebenso 
gut  wie  durch  den  Vortragenden  oder  den  Schauspieler. 
Nach  diesem  Beziehungston,  nicht  nach  der  logischen  Be- 
tonung einzelner,  aus  dem  Zusammenhang  gerissener  Sätze 
ist  ihre  Leistung  zu  beurteilen.  Denn  sehr  oft  ist  eine  ver- 
schiedene Auffassung  der  Situation  oder  des  Zusammen- 
hanges, und  daher  auch  eine  ganz  verschiedene  Betonung 
möglich  und  berechtigt.  Hamlet  kann,  nachdem  er  den 
Polonius  getötet  hat,  ist  es  der  könig?  oder  ist  es  der  könig? 
rufen,  je  nachdem  er  entweder  seiner  Freude,  dass,  oder 
seiner  Neugier,  ob  er  seinen  Feind  getroffen,  Ausdruck  giebt. 
Wer  aber  in  dem  letzten  Vers  von  Goethes  „Zueignung'* 
anders  liest  als:  zu  ihrer  tust  noch  unsre  liebe  dauern,  der 
versteht  den  Zusammenhang  eben  nicht. 

Denn  nicht  bloss  eine  einzige  neue  Vorstellung  wird  in 
jedem  neuen  Satz  an  eine  schon  bekannte  angeknüpft, 
sondern  von  Satz  zu  Satz  nehmen  wir  im  Geiste  eine  ganze 
Anzahl  ausgesprochener,  oder  stillschweigender  Voraussetz- 
ungen mit,  und  massenhaft  drängen  sich,  besonders  im 
zusammengesetzten  Satze,  aus  Haupt-  und  Nebensätzen  neue 
Bestimmungen  von  grösserer  oder  geringerer  Wichtigkeit 
hervor.  Wie  in  einer  kunstvoll  geghederten  Kette  greift 
eines  in  das  andere,  verschlingen  und  verwirren  sich  die 
Teile,  so  dass  wir  das  Gefüge  oft  mit  freiem  Auge  kaum 
wahrzunehmen,  die  Verkettung  nicht  zu  lösen  vermögen. 

In  dem  voraussetzungslosen  Satze  sind  alle  Vorstell- 
ungen und  Bestimmungen  gleich  wichtig  und  daher  auch 
gleich  stark  betont,  z.  B.  am  Beginn  der  Erzählung:  Karl  ging 
an  einem  schönen  allerseilentoig  traurig  auf  den  klrchhof.  Voraus- 
setzungslosigkeit  macht  den  Satz  monoton  und  stockend; 
erst  die  Voraussetzungen  beflügeln  seinen  Schritt  durch  die 
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Mannigfaltigkeit  der  Aecente  und  bald  entsteht  ein  äusserst 
bewegliches  und  abwechslungsreiches  Durcheinanderspielen 
der  aufgegriffenen  und  wieder  fallen  gelassenen  Fäden. 

Sind  aber  die  Situation  und  die  Voraussetzungen  einmal 
gegeben,  dann  entscheiden  sie  über  den  Satzaccent;  das 
grammatische  Verhältnis  der  Redeteile  kommt  dagegen  nicht 
auf.  Allgemeine  Regeln,  ob  das  Verbum  oder  das  Objekt, 
das  Substantivum  oder  die  Apposition  u.  s.  w.  den  Ton  hat, 
lassen  sieh  nicht  geben.  Namentlich  bei  den  Appositionen 
wechselt  der  Accent,  je  nach  den  verschiedenen  Voraus- 
setzungen des  Sprechenden.  Wenn  ich  ganz  voraussetz- 
ungslos betone :  Tötüa,  der  könig  der  östgoten,  so  wird  etwas 
ganz  Neues  mitgeteilt,  ein  Glied  ist  so  wichtig  als  das  andere, 
eines  bestimmt  das  andere,  die  beiden  Glieder  können  daher 
auch  den  Platz  und  mit  dem  Platz  den  Accent  wechseln, 
ich  kann  ebenso  gut  sagen:  der  konig  der  dstgoten,  T6tUa. 
War  aber  von  Tolila  schon  früher  die  Rede  und  wird  durch 
die  Apposition  nur  deutlich  gemacht,  welchen  Totila  der 
Redner  meint,  dann  ist  die  Apposition  die  Bestimmung  und 
als  solche  betont:  Totüa,  der  könig  der  dstgoten.  In  dem 
einfachen  d^r  könig  Tötila  wiederum  ist  das  Verhältnis  der 
beiden  Wörter  als  bekannt  vorausgesetzt,  also  kein  eigentlich 
bestimmtes  und  bestimmendes  vorhanden.  Dass  hier  gleich- 
wohl das  zweite  Wort  stärker  betont  ist  als  das  erste,  ist 
in  anderen  Ursachen  (S.  95)  begründet.  Höchstens  bei  den 
Fragesätzen  ist  mit  der  Form  der  Frage  die  Betonung  der 
Antwort  gegeben :  hier  antwortet  auf  ein  fragendes  Nomen, 
bezw.  Verbum,  stets  ein  betontes  Nomen,  bezw.  Verbum; 
z.  B.  hat  Karl  dir  den  Brief  gegeben?  ja,  ir  hat  ihn  mir 
gegeben ;  hat  Karl  dir  den  Brief  gegeben  ?  ja,  er  hat  ihn  mir 
gegeben. 

Thöricht  aber  wäre  es,  weil  sich  allgemeine  Vor- 
schriften nicht  geben  lassen,  auf  den  Beziehungston  in  der 
Metrik  ganz  zu  verzichten.  Auch  wenn  er  sich  im  kon- 
kreten Falle  nicht  mit  Sicherheit  feststellen  lässt,  d,  h. 
wenn  mehrere  Betonungen  möglich  sind,  hat  die  Metrik  die 
verschiedenen  Möglichkeiten  festzustellen  und  mit  ihnen  zu 
rechnen.     Aus  dem  Verständnis  der  Dichtung  ergeben  sich 
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aber  die  Möglichkeiten  mit  vollkommener  Sicherheit.  Und 
das  Verständnis  des  Textes  setzen  ja  auch  alle  übrigen 
philologischen  Disziplinen  gerade  so  gut  voraus,  wie  die 
Accentlehre. 

II.  Innerhalb  des  einzelnen  Satzes  wird  alles, 
was  dem  Redenden  entweder  für  das  Verständnis 
logisch  wichtiger  erscheint  oder  was  ihm  selber 
gemütlich  wichtiger  ist,  betont.  Das  ist  der  logisch- 
emphatische Accent.  Der  gemeinsame  Name  empfiehlt 
sich,  weil  in  dem  einzelnen  Falle  die  Art  des  Interesse, 
welches  der  Redende  an  dem  Gegenstande  nimmt,  natürlich 
nicht  immer  zu  unterscheiden  ist. 

Gewisse  Wörter  haben  in  dem  Satze  meistens  logischen 
Accent:  z.  B.  die  Adverbia  getviss,  sicher,  jedenfalls,  schteer- 
lieh,  auch  (wenn  es  sich  nicht  auf  einen  Redeteil,  sondern 
auf  den  ganzen  Satz  bezieht).  Ebenso  geben  die  Adverbia 
allein,  ausschliesslich,  besonders,  vor  allem,  am  meisten,  auch  uns 
immer  einen  Fingerzeig,  dass  der  Satzteil,  auf  den  sie  sich 
beziehen,  logisch  hervorgehoben  werden  soll.  Auch  die 
demonstrativen  Pronomina  und  Adverbien  (dann,  dort)  haben 
logischen  Nachdruck.  Auch  um  die  syntaktische  Gliederung 
oder  das  Verhältnis  der  Satzteile  klarer  hervortreten  zu 
lassen,  wenden  wir  oft  den  logischen  Accent  an:  nim 
ünsern  dank  und  den  der  unterthanen;  was  doch  vergnügt  ich 
mich,  dd  [Tonhöhe],  u?enn  er  mich  nicht  sieht, . . .  bald  seine 
laune  flieht;  der  söhn  dis  in  den  revolutionskriegen  gefallenen 
hauptmanns;  irrtümlich  hat  ir  und  mit  ihm  seine  schule  darin 
ein  vergehen  erkannt. 

Aber  nicht  bloss  die  objektive  Rücksicht  auf  den  Zu- 
hörer, sondern  auch  die  subjektive  Empfindung  bestimmt 
den  Vortragenden  oft  zu  stärkerer  Betonung;  nicht  bloss 
von  dem  richtigen  Verständnis,  sondern  auch  von  der 
richtigen  Empfindung  ist  die  richtige  Betonung  abhängig. 
Namentlich  in  Ausrufen,  in  Wunsch-  und  in  Heischesätzen, 
vor  allem  aber  bei  der  Betonung  der  Interjektionen,  kommt 
der  emphatische  Accent  zum  Wort:  gib  wohl  acht!;  o  du 
mein  gott!  Aber  auch  der  starke  Vorstellungsgehalt  eines 
Wortes  verlockt  zur  Tonmalerei  und  dadurch  zur  Emphase : 
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Gretchen  ruft  in  der  Domscene  Mbt  \  auf  (nicht  bebt  auf 
nach  III),  und  beim  Vortrag  des  „Handschuh"  werden  wir, 
die  feierliche  Bewegung  des  Löwen  malend,  lesen :  und  sieht 
sich  stumm  rings  \  um,  nicht  nach  dem  Wortaccent  ringsum. 
Auch  den  logischen  oder  emphatischen  Accent  kann  jeder 
Satzteil,  jedes  Wort,  jede  Silbe  im  Satze  haben.  Er  wider- 
streitet daher  oft  genug  sowohl  dem  Wortaccent  als  dem 
grammatischen  Satzaccent  (III).  Bei  dem  Wortaccent  haben 
wir  ihn  schon  an  der  Arbeit  gesehen  (S.  65  f.,  69  f.,  72, 74flF.). 
Geyn,  nicht  geU  sage  ich,  einen  andern  korrigierend,  im 
Widerspruch  mit  der  Grundregel  aller  Wortbetonung.  Er  ver- 
ursacht auch  in  der  Betonung  der  Komposita  oft  das  Rücken 
des  Accentes,  die  Accentverschiebung,  besonders  bei 
den  mehrsilbigen  Adjektiven  auf  wn-:  unerhört;  unauseprSeh- 
lieh.  Er  bringt  meistens  eine  Vermehrung  der  Accente  mit 
sich.  Schon  Moriz  hat  gezeigt,  wie  beim  Gemütsausdruck 
oft  eine  Ausgleichung  der  gesetzmässigen  Betonung  statt- 
findet, indem  nicht  bloss  die  logisch  wichtigere  Silbe, 
sondern  auch  eine  benachbarte  weniger  wichtige  betont  wird. 
Wir  rufen  in  der  Extase :  girkhter  himmdl  ümsdnst  Hab*  ich 
geklagt!  undankbares  Und!  So  entsteht  aus  der  Extase  bei 
vielen  Wörtern  eine  doppelte  Betonung,  die  dann  auch  in 
der  nichtemphatischen  Rede  bestehen  bleibt;  ja  oft  erhält, 
aus  rhythmischen  Gründen  (IV),  die  sekundäre  Betonung  den 
Vorzug  und  die  regelmässige  verschwindet  ganz.  Wir  sagen 
zunächst  in  der  Entrüstung  oder  Bewunderung  mit  gleich 
starkem  Accent  auf  der  ersten  und  dritten  Silbe:  ein  dbge^ 
felmter  schurke,  eine  ausgesprochene  Schönheit;  dann  aber 
wird  die  unregelmässige  Betonung  sogar  in  der  gewöhnlichen 
Rede  herrschend :  abgefeimt,  amgespröchen,  und  die  ursprüng- 
lich haupt tonigen  Silben  werden  zu  nebentonigen.  Nament- 
lich in  Ableitungen  (endloser  gram,  tcunderlicher  gedanke) 
und  in  Zusammensotzungen  (preistcürdige  that)  tritt  dieser 
Fall  ein.  So  betonen  wir  die  zur  Emphase  herausfordernden 
Wörter:  leibhaftig,  ausgezeichnet,  vorzuglich,  überschwSnglieh, 
ursprünglich,  unermüdlich,  notwendig;  auch  die  Epitheta  bei 
der  Anrufung  Gottes:  dreieinig,  dreifältig,  allmdchtig,  all- 
wissend,  allgütig,  barmherzig.     Aber  es  ist  ein  leiser  Unter- 
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schied  zwischen  eigentümlich  und  eigentümlich;  und  ein  grosser 
Unterschied  zwischen  einem  ausserordentlichen  und  einem 
ausserordentlichen  professor. 

Aber  auch  der  grammatische  Accent  (III)  erleidet  durch  den 
logisch-emphatischen  manche  Einbusse.  War  ich  doch  dabei 
gewesen!  ruft  Hamlet,  als  ihm  Horatio  von  dem  Erscheinen  des 
Geistes  Kunde  giebt:  das  Hilfszeitwort  war,  das  die  Form 
des  Wunsches  enthält,  ist  stärker  betont  als  das  Prädikat 
dabei  getvesen.  Nicht  bloss  aus  dem  ganzen  Satze,  sondern 
auch  aus  einzelnen  Wortgruppen  kann  auf  diese  Weise  ein 
Wort  besonders  herausgehoben  werden.  Wenn  ich  anstatt 
Goethes  Faust  sage :  der  Faust  von  GoSthe,  so  will  ich  damit 
stillschweigend  einer  Verwechslung  vorbeugen  und  meine: 
der  Faust,  nämlich  der  von  Goethe,  ich  mache  auch  eine 
kleine  Pause  zwischen  den  beiden  Redeteilen.  Ebenso,  wenn 
ich  sage:  ein  langjähriger  freund,  eine  freundliche  tvöhnung 
oder  ein  liSber  freund,  Karl  arbeitet  erbärmlich,  der  garten 
ist  hirrlich,  Kdrl  konnte  das  thun!,  so  stelle  ich  damit  nicht 
bloss  eine  Behauptung  auf,  sondern  ich  spreche  zugleich 
ein  Lob  des  alten  Freundes,  der  freundlichen  Wohnung  aus, 
ich  bringe  durch  den  emphatischen  Accent  eine  Empfindung 
zum  Ausdruck.  Darum  sage  ich  auch  mit  gemütlichem  An- 
teil: der  traiirige  züg  der  armen  vertriebenen.  In  der  Phrase 
er  vergoss  thränen  der  freüde  (ebenso  in  poetischer  Sprache 
bei  der  Umkehrung:  er  vergoss  der  freüde  thränen)  besteht 
ein  stillschweigender  Kontrast  zwischen  den  thränen  als 
eigentlichem  Ausdruck  des  Schmerzes  und  der  freüde,  dem 
man  durch  logischen  Accent  auf  dem  Wort  freüde  Ausdruck 
giebt;  ebenso  in  der  thören  himmdreich.  Es  ist  aber  wohl  zu 
beachten,  dass  sich  der  logische  oder  emphatische  Accent 
eines  einzelnen  Wortes  innerhalb  der  Wortgruppe  nur  dann 
über  den  Accent  der  ganzen  Gruppe  erheben  darf,  wenn  er 
der  allein  herrschende  im  ganzen  Satze  ist;  z.  B.  hdtt  ich 
doch  den  burschen  aus  dem  weg  geräumt!  In  allen  andern 
Fällen  aber  darf  sich  der  logisch-emphatische  Accent  über 
den  Accent  der  ganzen  Wortgruppe  nicht  erheben.  In  dem 
Satze  das  fürchtbar  grdsdiche  lasst  mich  verkünden  darf  das 
emphatisch  betonte  furchtbar  zwar  dem  Accent  des  sub- 
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stantivischen  Adjektivs,  zu  dem  es  gehört,  gleichkommeii, 
nicht  aber  ihn  übersteigen.  Ebenso  in  dem  Ausrufe :  o  dttzu 
rascher  mann!  darf  man  wohl  drei  gleich  starke  Aooente 
hören,  weil  der  in  dem  Adverbium  hegende  Vorwurf  eine 
emphatische  Betonung  verlangt,  aber  die  ardutektonische 
Gliederung  der  Satzaccente  verbietet,  dass  die  dem  Snb- 
stantivum  untergeordneten  Wörter  über  den  Accent  des 
regierenden  Nomens  hinausgehen. 

III.  Erst,  wo  für  den  Sprechenden  weder  in  der 
Situation  und  in  den  Voraussetzungen  noch  in  dem 
logischen  oder  gemütlichen  Interesse  ein  Grund 
zu  stärkerer  Betonung  gegeben  ist,  entscheidet 
allein  das  grammatische  Verhältnis  der  Redeteile 
und  der  Satzteile.  Zum  Unterschied  von  dem  allein 
durch  den  Sinn  und  durch  die  Empfindung  bedingten  logischen 
oder  emphatischen  Accent  kann  man  hier  von  einem  gram- 
matischen Satzaccent  reden.  Er  ist  dem  logischen  in- 
sofern verwandt,  als  ja  auch  in  den  granmratischen  Ver- 
hältnissen  logische  Über-  und  Unterordnung  stattfindet ;  nur 
geschieht  diese  Unterscheidung  hier  nicht  mehr  absichtlich 
und  bewusst,  sondern  instinktiv.  Der  grammatische  Accent 
besteht  darum  nur  so  lange  zu  Recht,  als  die  individuellen, 
persönlichen  Zwecke  des  Redenden  mit  den  allgemeinen 
Sprachgesetzen  Hand  in  Hand  gehen.  Er  verhält  sich  zu 
dem  logisch-emphatischen  Accent  so  wie  die  Granunatik 
zur  Stilistik.  Während  der  logische  und  emphatische  Accrat 
souverän  ist  und  jeder  Regel  spottet,  lässt  sich  der  granmia- 
tische  Accent  auf  allgemeine  Gesetze  zurückführen. 

Wie  in  dem  einzelnen  Worte,  so  gelten  auch  im  Satze 
zunächst  die  materiellen  Elemente  für  logisch  vdchtiger  als 
die  formalen.  Wörter,  die  einen  materiellen  Vorstellungs- 
wert oder  einen  Begriffsinhalt  haben,  sind  darum  vor  solchm 
betont,  die  bloss  das  formale  Verhältnis  der  Wörter  des 
Satzes  untereinander  anzuzeigen  vermögen;  die  Begriffs- 
wörter sind  vor  den  Verhältniswörtern  oder  Form- 
wörtern betont.  Zu  den  Begriffswörtem  gehören  das 
Substantiv,  das  Adjektiv,  das  Verbum  und  das  Ac^ektiv- 
adverbium;    zu    den  Verhältniswörtern  gehören   die  Hilfs- 
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Zeitwörter,  die  Artikel,  die  Pronomina,  die  Konjunktionen, 
die  Präpositionen,  die  Adverbialpartikel.  Innerhalb  dieser 
Gruppen  ist  wiederum  dem  Substantivum  das  dazu  gehörige 
Acljektiv  (adjektivische  Pronomen  oder  Zahlwort),  diesem 
das  zu  ihm  gehörige  Adverbium  und  die  Präposition,  allen 
aber  der  Artikel  unterworfen,  der  zu  unterst  steht.  Dem 
Verbum  dagegen  ordnet  sich  das  Hilfszeitwort,  diesem 
wieder  das  Personalpronomen  (als  grammatisches  Subjekt) 
unter;  die  Konjunktionen  und  die  zu  dem  Verbum  gehörigen 
Adverbien  werden  vor  dem  Personalpronomen  betont.  Es 
sei  sogleich  erwähnt,  dass  bei  den  Verhältniswörtern  unter 
einander  die  Accentabstufung  eine  sehr  geringe  ist,  und 
dass  deshalb  hier  der  rhythmische  Accent  (IV)  ein  weites 
Feld  für  seine  Thätigkeit  findet. 

Am  schwächsten  sind  unter  den  Verhältniswörtern 
wiederum  die  betont,  welche  sich  an  einen  vorhergehenden 
oder  einen  nachfolgenden  Hauptaccent  anlehnen  und  so 
durch  ihn  gedeckt  sind,  dass  sie  mit  dem  vorhergehenden 
oder  nachfolgenden  Wort  durch  den  gemeinsamen  Accent 
zu  einem  Ganzen  verschmelzen.  Das  ist  das  eigentliche 
Wesen  der  proklitischen  und  enklitischen  Wörter,  bei  denen 
man  die  Hauptsache  nicht  übersehen  darf:  nämlich  dass 
sie  nur  dann  enklitisch  oder  proklitisch  sind,  wenn  das 
Wort,  zu  dem  sie  gehören,  mit  Accent  schliesst  oder  beginnt: 
er  icelss  proklitisch,  aber  ^  bekannt  wenigstens  mit  fakulta- 
tivem Nebenaccent.  Hierher  gehören  einsilbige  Präpositionen 
(durch  liebe),  Pronomina  (hdst  du  =  hdstu,  besonders  aber 
es:  es  ist,  ist  es),  Adverbialpartikel  (auch  du,  du  auch; 
noch  das,  das  noch;  aber  logisch-emphatisch:  vxis  totUst  du 
denn  noch?),  die  einsilbigen  Formen  der  Hilfszeitwörter 
(aber  was  ist  das?,  wo  ist  nicht  blosse  Kopula  ist),  der 
Artikel  vor  dem  Substantiv,  die  Präposition  vor  dem  Casus, 
das  Pronomen  vor  dem  Verbum,  die  Konjunktion  vor  dem 
Nomen  oder  dem  Verbum.  Auch  zweisilbige  enklitische  oder 
proklitische  Wörter  giebt  es;  z.  B.  sUg  oder  töd,  aber  siegen 
öder  starben;  der  töd  eines  Mndes,  Die  einsilbigen  Pronomina 
schliessen  sich  oft  auch  umgekehrt  an  die  einsilbige  Präposition 
enklitisch  an,  so  dass  der  Accent,  anstatt  auf  d  as  Pronomen 
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auf  die  Präposition  fällt :  mtt  euch,  bei  ihm,  zu  dir.  Umgekehrt 
sind  auch  die  zweisilbigen  Präpositionen  enklitisch,  wenn  sie 
hinter  einem  Nomen  stehen :  den  tag  über,  die  ndcht  durch; 
eine  Ausnahme  macht  nur  zweifds  ohne. 

Man  beachte,  dass  der  Accent,  wo  es  sich  nicht  um 
logisch-emphatische  Betonung  (II)  handelt,  nicht  auf  die  Nega- 
tion, sondern  auf  das  durch  die  Negation  hervorgehobene  Satz- 
glied fallt :  ich  aber  bin  nicht  dort  gewesen.  Die  unterschiedslose 
Betonung  der  Negation  ist  ein  Hauptkennzeichen  des  schCl^- 
haften  Vortrages :  drum  besser  u^r's,  dass  nichts  entstände  ist 
negativ,  drum  besser  uxirs,  dass  nichts  entstünde  positiv  ge- 
sprochen (d.  h.  dass  ein  Nichts  entstünde).  Dagegen  sind 
niemand,  niemals,  nie,  nirgends  in  der  Regel  betont:  hier  ist 
eben  das  durch  die  Negation  hervorgehobene  Satzglied  mit  ihr 
in  Einem  Worte  verbunden,  während  bei  nichts  die  Negation 
sieh  auch  auf  ein  Nomen  oder  das  Prädikat  beziehen  kann. 

Ganz  eigenartig  ist  die  Betonung  der  relativen  Frage- 
pronomina. Bekanntlich  unterscheidet  sich  der  Fragesatz 
von  dem  Aussagesatz  durch  die  Melodie,  welche  beim  Frage- 
satz auf  der  lelztbetonten  Silbe  steigt,  während  sie  beim 
Aussagesatz  fällt.  In  diesem  Falle  haben  die  Fragepro- 
nomina keinen  Accent:  was  hör  ich?  was  sih'  ich?  Wenn 
aber  ein  besonderer  logisch-emphatischer  Nachdruck  auf  sie 
gelegt  werden  soll,  dann  erhalten  sie  die  Tonhöhe  und  der 
übrige  Satz  hat  den  sinkenden  Tonfall  des  Aussagesatzes. 
Da  der  Accent  hier  in  ausgesprochener  Tonhöhe  besteht, 
können  die  einsilbigen  Fragepronomina  in  diesem  Falle 
sowohl  in  der  Hebung  als  in  der  Senkung  gebraucht  werden, 
indem  ein  Ausweichen  von  Tonhöhe  und  Tonstärke  statt- 
fmdet:  wer  hat  das  gesagt"?;  wer,  ]  glauben  sie,  hat  das  gesagt? 

Bei  der  Verbindung  der  Redeteile  untereinander  zu  ganzen 
Wortgruppen  zeigt  sich  wieder  die  gruppenbildende  Kraft  des 
Accentes.  Wie  der  Accent  die  Silben  eines  Wortes  oder  die 
Teile  eines  Taktes  zu  einem  Ganzen  zusammenzufassen  vermag, 
so  hat  er  auch  die  Kraft,  ganze  Wortgruppen  durch  ab- 
gestufte Unterordnung  der  Accente  zusammenzuhalten.  In 
dem  Satze  die  freuden  der  liehe  beglücken  mein  leben  sind  nicht 
liebe  und  leben  allein  betont,  sondern  die  beiden  Wortgruppen 
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freuden  der  liebe  und  beglücken  mein  leben  werden  durch  je 
einen  aufsteigenden  und  in  liebe  und  leiben  kulminierenden 
Accent  zu  je  einem  Ganzen  zusammengefasst.  Der  Accent 
hat  die  Neigung,  aufzusteigen  und  bei  mehreren  zusammen- 
gehörigen Satzgliedern  auf  dem  letzten  zu  kulminieren. 

Diese  Neigung  haben  wir  schon  in  der  Wortbetonung 
(S.  72  ff.)  bei  den  uneigentlichen  Kompositionen  beobachtet 
und  sie  erklärt  zahlreiche  Erscheinungen,  für  die  sich  sonst 
kein  einleuchtender  Grund  anführen  Hesse.  Ich  führe  die 
folgenden  an: 

1.  Bei  parallelen  Satzgliedern,  die  zusammen  Einen 
Begriff  bilden,  ist  der  zweite  Bestandteil  betont:  schwarz 
und  weiss,  jung  und  dit,  dxmne^-  und  blitz.  Dagegen  scMdg 
auf  schlag  aus  logischen  Gründen,  weil  die  Schläge  geson- 
dert hintereinander  fallen.  Zweig  auf  zweige  heisst:  die 
Zweige  alle  aufeinander,  auf  Einen  Haufen :  zumg  auf  ztveige 
heisst:  einen  nach  dem  andern. 

2.  Bei  blossen  Nebeneinanderstellungen  gleichwertiger 
Begriffe,  die  zusammen  Einen  höheren  Begriff  bilden  sollen : 
das  abd,  ich  du  4r;  bum,  btim!;  Nord  öst. 

3.  Bei  Titeln,  die  mit  dem  Namen  einen  Begriff  bilden: 
König  Frdnz,  Herr  DöcUyr,  Bürgermeister  Prix. 

4.  Bei  Appositionen  ohne  Nachdruck  (S.  88);  Arndt:  M^r 
wU  dein  hüter  sein,  sprich,  vater  Rhein?;  mutter  natür. 

5.  Bei  Vor-  und  Zunamen,  die  gleichfalls  Einen  Begriff 
bilden:  Erich  Schmidt,  Jacob  Grimm,  Wenn  man  in  Wien 
sagt  der  Schuster  Franzi,  so  beruht  das  auf  logischen 
Gründen,  um  den  Genannten  aus  der  Masse  von  Franzin 
herauszufinden. 

6.  Bei  Mengen,  Maassen  und  Gewichten,  die  mit  den 
Stoffnamen  gleichfalls  ein  Ganzes  bilden:  ein  glas  wein,  ein 
tropfen  giß,  ein  stück  ttich. 

7.  Bei  Substantiven  mit  präpositionalem  Attribut,  die 
zusammen  Einen  Begriff  bilden:  die  Spinnerin  am  kreuz,  der 
stock  im  eisen. 

8.  Auch  bei  Substantiven  mit  einem  attributiven  Genetiv 
scheint  derselbe  Fall  vorzuliegen;  aber  hier  wird  das  Gesetz 
allerdings  durch  den  logischen  Accent  häufig  beirrt. 
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Bei  Genetivus  .  partitivus  oder  possessivus  scheint  es 
mir  zweifellos,  dass  immer  der  zweite  Bestandteil  den  Accent 
erhält:  ich  sage  er  tvird  die  schwelle  meines  haüses  nicht  be- 
treten und  ebenso  in  der  Umkehrung  er  wird  meines  hcmses 
schtcille  nicht  betreten;  ich  sage  deiner  matter  sdhn  und  der 
sahn  deiner  müttei^;  der  söhn  des  königs  und  des  känigs  atShn, 
Auch  wenn  die  beiden  Bestandteile  zu  Einem  Wort  zu- 
sammenwachsen, bleibt  die  steigende  Betonung:  muUerffMes, 
zeitlebens.  Wir  werden  am  sichersten  entscheiden  können,  wenn 
wir  die  beiden  Accente  in  unmittelbare  Nachbarschaft  bringen 
und  sich  gegenseitig  messen  lassen.  Nur  ist  hier  zu  beachten, 
dass  aus  rhythmischen  Gründen  (S.  101  f.)  der  schwächere 
Accent  vor  dem  stärkeren  noch  mehr  herabgedruckt  wird. 
Versuchen  wir,  wie  es  sich  in  der  Phrase  der  söhn  Amdis 
und  in  der  ümkehrung  Arndts  söhn  mit  den  Accenten  ver- 
hält, indem  wir  beide  Betonungen  im  Rhythmus  zu  ret^ 
wenden  suchen.  Wenn  ich  sage  ich  höbe  dim  edhn  dmdis 
vertraut  oder  arndts  söhn  ging  eines  tdgs  spazieren,  so  ist 
zwar  im  ersten  Fall  der  Artikel  etwas  gehoben,  aber  der 
Accent  der  beiden  Substantive  nicht  verletzt.  Sage  ich  aber 
und  der  söhn  anidts  weiss  es  nicht  oder  dmdts  söhn  dber 
iceiss  es  nicht,  so  ist  der  Accent  offenbar  verletzt.  Die 
stärkere  Betonung  des  zweiten  Teiles  ist  also  erträglich, 
die  des  ersten  nicht,  der  freilich  durch  den  zweiten  herab- 
gedrückt wird,  aber  eben  dadurch  von  der  äberlegenen  Kraft 
des  zweiten  Zeugnis  giebt.  Und  so  heisst  es  auch  im  Kirchen- 
lied: dir  söhn  göttes  hat  gelitten,  oder  bei  Ramler:  so  sUhet  ein 
berg  göttes,  und  in  Schillers  Kapuzinerrede  die  furcht  göUes. 

Anders  steht  es  dagegen  bei  dem  sogenannten  explica- 
tiven  Genetiv  und  überall,  wo  der  Genetiv  den  eigentlichen 
Begriff  enthält,  also  den  logisch  wichtigeren  Teil.  Hier 
macht  sich  der  logische  Accent  fühlbar  und  der  Genetiv 
ist  immer  betont,  sowohl  wenn  er  vorausgeht,  als  wenn  er 
nachfolgt:  des  gesdnges  gäbe,  des  Südens  wärme, 

9.  Schwierigkeit  bereitet  auch  der  Accent  des  attributiven 
Adjektivs  im  Verhältnis  zu  dem  des  Substantivs.  Hier  greift 
der  logisch-emphatische  Accent  (S.  91  f.)  am  unmerklichsten 
ein  und  richtet  Verwirrung  an.  Als  zweifellos  aber  darf  gelten, 
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dass  die  sogenannten  epitheta  ornantia  schwächer  betont 
sind  als  ihre  Substantiva:  das  kleine  klnd;  hier  liegt  gar 
kein  logisches  Gewicht  auf  dem  Adjektivum  und  durch  den 
stärkeren  Accent  werden  Adjektivum  und  Substantivum 
gewissermassen  zu  einem  Begriff  zusammengefasst.  Das- 
selbe ist  in  stehenden  Verbindungen  der  Fall :  in  koheprUster 
erhält  sich  die  steigende  Betonung  sogar  noch  in  dem  zu- 
sammengesetzten Wort,  trotzdem  der  Wortaccent  fallenden 
Rhythmus  vorzieht;  in  tauben  Öhren  predigen  erhält  sie  sich 
trotz  dem  latenten  Gegensatz,  der  in  der  stehenden  Ver- 
bindung abgeschwächt  ist.  Wenn  ich  dagegen  sage  gute 
fUihende  tnSmchen,  so  habe  ich  hier  eine  doppelte  Unter- 
ordnung; zunächst  treten  menschen  und  fliehende  zusammen 
und  bilden  zusammen  das  Substantiv,  das  durch  gute  näher 
bestimmt  wird;  der  wichtigere  Begriff  ist  hier  in  dem  Ad- 
jektiv fliehende  enthalten,  der  Dichter  will  sagen  flilchüinge 
und  gute  menschen,  darum  ist  fliehende  logisch  betont,  d.  h. 
ebenso  stark  als  das  Substantiv,  zu  dem  es  gehört.  Wo 
aber  kein  logischer  Nachdruck  auf  dem  Adjektivum  liegt, 
wird  es  schwächer  betont  als  das  Substantivum:  der  japa- 
nesische kaiser.  Am  deutlichsten  wäre  auch  hier  der  Unter- 
schied zu  beobachten,  wenn  man  ein  einsilbiges  Adjektiv 
neben  das  Substantiv  brächte,  so  dass  die  beiden  Accente 
sich  an  einander  messen  könnten.  Leider  aber  ist  damit 
der  Uebelstand  verbunden,  dass  der  schwächere  Accent  dann 
auch  aus  rhythmischen  Gründen(S.  101  f.)  durch  den  unmittelbar 
darauffolgenden  stärkeren  herabgedrückt  wird:  wenn  man 
also  sagt  Schon-Jdna,  klein  Räand,  oder  wenn  das  Volks- 
lied liest  darum  trag  ich  gross  leiden,  so  kann  der  schwächere 
Accent  des  Adjektivums  nicht  bloss  aus  den  logisch-gram- 
matischen Verhältnissen,  sondern  auch  aus  rhythmischen 
Gründen  erklärt  werden.  Die  Betonung  der  Adjektiva  im 
Deutschen  ist  der  grössten  Mannigfaltigkeit  fähig  und  sie 
gehört  zu  den  grössten  Schwierigkeiten  des  Vortrages. 

10.  Auch  zwischen  dem  Verbum  und  seinem  Anhang 
besteht  eine  ganz  bestimmte  Abstufung  des  grammatischen 
Accentes.  Wenn  das  Verbum  selbst  die  eigentliche  Aus- 
sage enthält  und   keiner  näheren  Bestimmung  bedarf,    so 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  7 


98  ni-    DER  GRAMMATISCHE  SATZACCENT  aiD- 

steht  es  in  seiner  Gruppe  in  Bezug  auf  den  Accent  obenan. 
Wird  ein  Schüler  gefragt,  womit  er  seine  Zeit  zubringe, 
und  antwortet  er:  ich  Urne  fleissig,  so  enthält  das  Verbum 
seine  eigentliche  Antwort,  das  intransitive  lernen  bedarf 
keiner  näheren  Bestimmung,  das  fleissig  ist  ein  blosser 
Nebenumstand,  womit  er  auf  den  Wortlaut  der  Frage,  das 
Zeitzubringen,  antwortet,  der  also  auch  keinen  Beziehungs- 
ton hat,  weil  er  in  der  Frage  selbst  enthalten  ist  (S.  85  f.). 
Wenn  ich  aber  sage :  ich  befinde  mich  wohl,  so  fallt  es  mir  nicht 
ein,  zu  sagen,  dass  ich  mich  befinde;  in  diesem  Falle  ent- 
hält das  Adverbium  die  eigentliche  Aussage,  und  das  Ver- 
bum tritt  im  Accent  weit  hinter  ihm  zurück,  gerade  so  wie 
das  Grundwort  hinter  dem  Bestimmungswort  beim  Wort- 
accent.  Das  intransitive  Verbum  kann  für  sich  allein  stehen: 
Karl  liebt;  das  transitive  giebt,  ohne  Beziehungston,  den 
Accent  immer  weiter:  entweder  an  ein  Objekt  (Karl  UM 
eine  Spanierin,  ich  gehe  ins  tcdsser),  oder  an  ein  zweites 
Objekt  (ich  gebe  den  brief  dem  brüder),  oder  an  einen 
begleitenden  Umstand  (ich  befinde  mich  wM).  Wie  sehr  in 
allen  diesen  Verbindungen  das  Verbum  an  Accent  verliert, 
wie  es  bis  zum  blossen  Verhältniswort,  zur  Kopula  herunter- 
sinkt, das  muss  genau  beobachtet  werden.  Denn  nicht  bloss 
vor  dem  stärkeren  Accent  des  Objektes  verliert  es  den 
seinigen:  borgen  macht  sorgen;  sogar  mit  dem  Pronomai 
kann  es  den  Platz  tauschen  (S.  104):  in  einem  Volksliede 
finde  ich  den  Vers  ghöm  sie  meim  jüngsten  tÖcklerMn,  ob- 
wohl hier  die  regelmässige  Wortstellung  und  Betonung  ganz 
gut  in  den  Vers  gepasst  hätte:  sie  ghöm  meim  jüngsten 
töchterlein.  Und  ob  ich  den  zweiten  Vers  der  Iphigenie: 
(in  das  heüigtum)  tret  ich  noch  jetzt  mit  schauderndem  gefitU 
lesen  will  oder  trSt  ich,  das  macht  einen  ganz  geringen, 
fast  unmerkbaren  Unterschied.  Ich  kann  jambisch  sagen: 
ich  frei  \  ins  haus,  oder  trochäisch:  ich  tret  \  in  das  \  hais 
hinein,  auch  das  ist  ein  geringer  Unterschied.  Man  versuche 
es  aber  einmal,  ein  Verbum,  das  für  sich  allein  steht,  so  in 
die  Senkung  zu  bringen:  ich  stand,  \  während  dUe  fielen  ist 
ein  ganz  unmöglicher  Vers ;  aber  ich  stand  \  in  des  \  libens 
blute  ist  möglich  und  kommt  oft  genug  vor. 
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Auch  bei  dem  Verbum  und  seinem  Anhang  kann  man 
das  Streben  nach  aufsteigender  Betonung  beobachten;  auch 
hier  rückt  der  Accent  gern  an  das  Ende  der  Gruppe.  Die 
Wortstellung  kommt  diesem  Streben  entgegen;  denn  bei 
zwei  Objekten  wird  dasjenige,  welches  den  Beziehungston 
hat,  in  der  Regel  an  den  Schluss  gestellt:  Franz  reichte 
seinem  bruder  den  brief  oder  Franz  reichte  den  brief  seinem 
bnider;  im  ersten  Falle  will  ich  sagen,  dass  Franz  seinem 
als  anwesend  vorausgesetzten  Bruder  den  Brief,  und  nichts 
anderes,  gegeben  habe;  im  zweiten  will  ich  sagen,  dass  er 
den  in  Rede  stehenden  Brief  gerade  seinem  Bruder,  und 
niemand  anderem,  gegeben  habe. 

Von  besonderer  Wichtigkeit,  weil  es  sich  hier  um  ein- 
silbige Wörter  handelt,  deren  Betonung  ganz  von  dem  Satz- 
accent  abhängig  ist,  ist  es,  festzuhalten,  dass  die  trennbaren 
Vorsilben,  auch  von  dem  Verbum  getrennt,  den  Accent  behalten 
(S.  75),  während  das  Verbum  selber  nur  einen  ganz  schwachen 
Accent  behält  und  auch  diesen  aus  rhythmischen  Gründen 
leicht  ganz  einbüssen  kann:  icürft  er  mir  etims  v6r,  fängt 
er  dn,  mich  zu  plagen  (von  vörtverfen,  anfangen);  schwd>en 
auf,  schweben  db,  neigen  sich,  beiigen  sich;  strich  drauf  ein  \ 
epdngen,  kitt'  und  ring.  Wie  die  Lehre  von  dem  Satzaccent 
überhaupt  mit  der  von  der  Wortstellung  in  enger  Beziehung 
steht,  so  ist  das  auch  hier  der  Fall:  in  dem  prosaischen 
Satze  finden  wir  hier  das  Verbum  an  zweiter  und  die  trenn- 
bare Vorsilbe  an  letzter  Stelle  des  Satzes,  also  die  Anfang- 
stellung und  die  Schlussstellung  des  Prädikates  vereinigt, 
das  auf  diese  Weise  den  ganzen  Inhalt  des  Satzes  um- 
sehliesst:  er  u^rf  mir  eine  ganze  menge  van  fehlem  vir. 
Durch  diese  Wortstellung  vnrd  der  Accent  des  Prädikates 
möglichst  weit  bis  an  das  Ende  des  Satzes  hinausgeschoben. 
Unsere  Klassiker  haben  sich  mit  den  trennbaren  Vorsilben, 
deren  Accente  sie  nicht  beachteten,  manchen  Hexameter 
verdorben  und  sich,  wie  Schillers  Briefwechsel  mit  Humboldt 
zeigt,  auch  theoretisch  nicht  zu  helfen  gewusst;  überhaupt 
ist  ihnen  die  Betonung  der  einsilbigen  Wörter  wegen  Un- 
kenntnis des  Satzaccentes  immer  eine  Sache  der  Willkür 
geblieben,   obwohl  schon  Moriz  wenigstens  auf  den  Unter- 

7* 
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schied  zwischen  den  Begriffswörtern  und  den  Formwörtern 
aufmerksam  gemacht  hatte. 

Es  sei  noch  bemerkt,  dass  das  Betonungsverhältnis, 
das  zwischen  den  einzelnen  Redeteilen  besteht,  auch  auf- 
recht bleibt,  wenn  ein  gleichwertiger  Satz  an  ihre  Stelle 
tritt.  Zwischen  dem  Substantiv,  das  zu  seiner  Ergänzung 
eines  Relativsatzes  bedarf,  und  diesem  Satze  herrscht  das-^ 
selbe  aufsteigende  Verhältnis  wie  zwischen  dem  Substantiv 
mit  possessivem  oder  partitivem  Genetiv:  ein  väter,  der  liM, 
züchtigt  auch;  kennst  du  das  länd,  wo  die  citrönen  blOhen. 
Das  Verbum  giebt  den  Accent  ebenso  an  den  Objektivsatz 
oder  einen  anderen  zu  der  Aussage  unentbehrlichen  Neben- 
satz weiter,  wie  an  das  Objekt  oder  an  eine  adverbiale 
Bestimmung:  er  sägte^  dass  er  kommen  uxilUe;  ir  stand,  uA 
der  dbgrund  gähnte  (im  trochäischen  Vers). 

Übrigens  aber  sind  die  Accentverhältnisse  innerhalb 
der  Wortgruppen  keineswegs  für  alle  Fälle  die  gleichen, 
sondern  ebenso  wie  bei  den  zusammengesetzten  Wörtern  in 
beständiger  Veränderung  begriffen.  Werden  z.  B.  zwei 
Wörter  durch  einen  Accent  auf  dem  zweiten  Wort  zu  Einem 
Begriff  vereinigt,  so  steht  zwar  fest,  dass  das  erste  schwacher 
betont  ist,  keineswegs  aber,  um  wie  viel  es  schwächer  betont 
ist  als  das  zweite.  Wie  in  fruchtbaum  die  zweite  Silbe 
immer  noch  stärker  ist  als  in  Jungfrau,  so  kann  durch  oft- 
maligen Gebrauch  oder  durch  formelhafte  Anwendung  audi 
das  erste  von  zwei  zusammengehörigen  Wörtern  den  Accent 
fast  ganz  verlieren :  in  Goethes  Faust  ist  der  Name  des  Dichters 
schwächer  betont  als  in  Klingers  Faust;  in  Jacob  Ortmm, 
lieber  freund,  schönen  gniss,  ist  das  erste  Wort  fast  ganz 
unbetont.  Noch  mehr  in  ein  schönes  stück  nisseUuch,  wo  sich 
auch  das  Adjektiv  über  das  unbetonte  stück  hinweg  auf 
nessdtuch  bezieht.  Man  vergleiche  des  herm  Wüle,  wenn 
Wüle  z.  B.  den  Kupferstecher  Wille  bedeutet  und  des 
Hirrn  \  wiUe  (voiuntas  Domini) :  im  ersten  Falle  ist  herm 
ganz  unbetont,  sowohl  wegen  der  Abnutzung  durch  den 
Gebrauch,  als  weil  es  durch  den  folgenden  Accent  gedrQckt 
wird;  im  zweiten  Fall  wird  ein  Gläubiger  den  Namen  des 
Herrn   mit  Emphase   aussprechen   und  durch  eine  kleine 
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Pause  den  beiden  zusammentreffenden  Accenten  zur  Geltung 
verhelfen. 

IV.  Endlich  ist  festzuhalten,  dass  uns  alle  Regeln  über 
den  Wortaccent  und  über  den  Satzaccent  nur  den  relativen 
Wert  angeben,  kraft  dessen  eine  Silbe  vor  den  übrigen 
den  Vorzug  in  der  Betonung  hat.  Ob  aber  der  Accent  in 
dem  Zusammenhang  der  Rede  wirklich  eintritt,  darüber 
entscheiden  in  letzter  Instanz  rhythmische  Gründe, 
die  bei  allen  Konflikten  den  Ausschlag  geben. 

Dem  Zusammentreffen  zweier  Accente,  mit  dem  immer 
eine  Stockung  der  Rede  verbunden  ist,  suchen  Sprache  und 
Vers  gleichmässig  aus  dem  Wege  zu  gehen  (S.  78,  83).  Oft 
geschieht  das  durch  sprachliche  Mittel,  indem  eine  Silbe  ein- 
geschoben wird :  wir  sagen  klrchhof,  aber  kirchenmaüer.  Noch 
öfter  aber  durch  Rücken  des  Accentes,  entweder  nach  vorn 
(gSnercU  Bischer  anstatt  gineräl  Blücher,  mancherlei  dinge 
anstatt  mancherlei  dinge),  oder  nach  hinten,  wenn  eine  accent- 
fähige  Silbe  vor  einer  Pause  oder  vor  einer  unbetonten 
Silbe  folgt,  was  besonders  bei  den  spondeischen  Wörtern 
(j.  J)  der  Fall  ist,  deren  Accent  ohnedies  schwächer  heraus- 
tritt (S.  62)  und  daher  leichter  zu  erschüttern  ist:  er  hat 
mir  allerdings  etwas  vertratd  (Lessing);  da  hat  mir  einmal 
vagleln  erzahlt  (Rosegger);  der  ihm  anbot  das  scepter  und 
die  kröne.  Auch  wenn  nach  einem  spondeischen  Wort- 
fuss  oder  Versfuss  bei  folgender  unbetonter  Silbe  sich 
Nebenaccent  einstellt  (jl  ^.  w),  suchen  Sprache  und  Vers 
dem  Zusammentreffen  von  Haupt-  und  Nebenaccent  aus- 
zuweichen: t€oht\thätig  ist  des  feuers  macht;  ein]säm  erschein' 
ich,  doch  ich  bin  es  nicht  Die  betonte  Silbe  in  der  Senkung 
kann  bei  lebhafterer  Redeweise  (S.  65)  durch  Tonhöhe  zur 
Geltung  kommen. 

Treffen  also  zwei  Silben,  die  Träger  des  Accentes 
sein  können,  zusammen,  so  fragt  es  sich  zunächst,  welche 
von  beiden  in  Bezug  auf  die  Betonung  den  Vorzug  hat(S.  78  f.). 
Nach  der  stärkeren  vermag  sich  die  schwächere  hier  immer 
Geltung^  zu  verschaffen;  da  aber  die  Tonstärke  der  ersten 
gerade  wegen  der  nachfolgenden,  wenn  auch  schwächeren, 
so  doch  immer  noch  betonten  Silbe  weniger  hervortritt  (S.  62), 
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SO  begreift  es  sich,  dass  in  einem  Wort  wie  meirflüten  die 
Rückung  oder  die  Versetzung  des  Accentes  leicht  möglich  ist, 
wobei  man  die  erste  Silbe  meer-  durch  Tonhöhe,  die  zweite 
fli(r  durch  Tonstärke  zum  Ausdruck  zu  bringen  suchen  wird. 
Steht  aber  eine  schwächere  Silbe  vor  einer  stärkeren,  dann 
kann  sie  überhaupt  bloss  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  ge- 
bracht werden.  Ein  sehr  lehrreiches  Beispiel  bieten  die 
einsilbigen  Negationen  vor  Substantiven,  wenn  sie  em- 
phatisch oder  logisch  betont  werden  sollen :  man  will  sagen 
kein  mSnsch,  da  sich  aber  die  beiden  Accente  nicht  ver- 
tragen, spricht  man  das  kein  höher,  das  mensch  stärker. 
In  Talvj's  Übersetzung  der  serbischen  Volkslieder  heisst  es: 
be{  ihr  ist  die  Schwägerin  schön- Jana;  die  Ableitungssilbe  -tfi 
hat  sich  hier  also  vor  der  Stammsilbe  schon  Geltung  verschafft, 
die  unter  dem  Druck  des  folgenden  stärkeren  Accentes  leidet 
und  nur  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  gebracht  werden  kann. 
In  dem  Vers  aus  dem  Volkslied  darum  trag  ich  gross  Mdrni 
hat  gross  zwar  emphatischen  Accent,  der  aber  auch  nur 
durch  Tonhöhe  zur  Geltung  gebracht  werden  kann.  Auch 
im  dreisilbigen  Versfuss  kann  dieser  Fall  vorkommen  und 
ein  hochbetontes  Wort  die  zweite  Silbe  der  Senkung  bilden : 
drei  tcörte:  gott,  \  kdfiig  und  väterldnd.  Nun  darf  man  aber 
nur  nicht  etwa  glauben,  dass  einfach  jeder  schwächere 
Accent  vor  einem  stärkeren  auf  diese  Weise  zum  Ausdruck 
kommen  kann.  Die  Tonhöhe  ist  nur  bei  lebendigerem 
Vortrag  zu  verwenden  (S.  65j  und  sie  ist  ein  noch  viel 
drastischeres  Mittel  der  Auszeichnung,  als  die  Tonstärke. 
Sie  verändert  die  ganze  Melodie  des  Satzes  und  entstellt, 
ungeschickt  verwendet,  den  Sinn.  Wo  sie  mit  der  Melodie 
und  dem  Sinn  unverträglich  ist,  kann  man  sie  auch  im  Vers 
nicht  durchsetzen;  in  diesem  Falle  geht  der  schwächere 
Accent  vor  dem  stärkeren  spurlos  verloren.  In  Rückerts 
Der  alte  Barbarossa  herrscht  eine  so  feierliche-  ruhige  Stim- 
mung, dass  es  lächerlich  klingen  würde,  wenn  einer  in  toorauf 
sein  kinn  ausruht  das  atts  hochlegen  wollte.  Wenn  ich  in  den 
folgenden  Beispielen:  borgen  macht  sorgen^  denjüngling  bringt 
keine  wieder  die  gesperrten  Worte  mit  Tonhöhe  lesen  wollte, 
würde  ein  ganz  anderer  Sinn  entstehen.  In  stille  klnd!  herrscht 
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absteigende,  in  ktnderlein,  stille!  herrscht  aufsteigende  Be- 
tonung ;  neben  einander  gestellt  ergeben  sie  den  Goethischen 
Vers:  nur  stfUe,  kind!  Idnderlein,  stille!  wobei  kind  vor  dem 
gleichstarken  kinderlein  den  Accent  ganz  verliert,  der  auch 
nicht  durch  Tonhöhe  auszudrücken  ist,  weil  der  Sinn  sonst 
ein  ganz  anderer  würde.  Ebenso  wird  in  dem  Worte  ginerdl, 
wenn  ich  es  vor  einen  Namen  setze,  der  mit  einer  betonten 
Silbe  beginnt,  der  Hauptaccent  ganz  unterdrückt  und  derNeben- 
accent  gewinnt  die  Kraft  eines  Hauptaccentes :  gdneral  Blücher. 
Und  dasselbe  Gesetz  herrscht  auch  in  der  Wortbetonung  (S.  68, 
78  f.,  83  f.);  darum  ist  auch  bei  zwei  Silbfin  zwischen  zwei 
stärkeren  Accenten  Nebenton  nur  auf  der  ersten,  nie  auf 
der  zweiten  Silbe,  unmittelbar  vor  dem  Hauptacceat,  möglich 
(S.  79  f.).  Nach  den  Regeln  der  Satzbetonung  (S.  71,  95  ff.) 
wäre  in  den  folgenden  Beispielen  der  erste  Bestandteil  bloss 
schwächer  betont  als  der  zweite:  blutarm,  tagtäglich,  Nordost, 
zeUUbens;  unmittelbar  vor  dem  stärkeren  Accent  aber  verlieren 
die  ersten  Silben  ihren  Accent  ganz  und  bleiben  ganz  unbetont. 
Treffen  gar  drei  accentfähige  Silben  zusammen,  so  geht 
die  mittlere  in  der  Wortbetonung  wie  in  der  Satzbetonung 
verloren,  falls  sie  nicht  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  gebracht 
werden  kann.  Darum  ist  auch  eine  Silbe  zwischen  zwei 
stärkeren  Accenten  immer  unbetont  (S.  79).  Also  das  urteil 
spricht;  aus  dbskhbar  und  der  betonten  Vorsilbe  un-  wird  an- 
statt unabsehbar  vielmehr  ünabsihbar  (S.  70).  Aus  den  gleich- 
betonten Substantiven  wird  N6rd  Nord  West.  Darum  indurtett 
bei  günstiger  Position :  das  indurteü  erfolgt,  aber  das  indürteil 
spricht  nach  der  vorigen  Regel.  Darum  das  hirz  macht 
9chmirz,  wo  macht  ganz  unbetont  ist.  Wenn  ich  sage  frisch, 
fr&mm,  fröhlich,  frei,  so  mache  ich,  durch  das  fröhlich  zu 
taktierendem  Vortrag  bestimmt,  eine  Pause  nach  jedem  der 
einsilbigen  Wörter,  und  so  kommen  alle  Accente  zur  Geltung ; 
dagegen  sage  ich  frisch  fromm  frei  ohne  Pause  bloss  mit 
zwei  Accenten.  Und  auf  die  gleiche  Weise  wird  auch  in 
Vossens  Ilias  aus  zum  rauh  ausstreckte  im  Vers  zum  raub 
ausstreckte]  aus  (um)hir;  s6  uxird  zeus  u^üle  vollendet  wird 
mit  Unterdrückung  des  stärkeren  Accentes,  der  durch  Ton- 
höhe ersetzt  wird,  (um)h4r;  so  wdrd  zeus  wäle  wlUndet  (s6 
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hat  logischen  Accent ;  iciUe  und  vollendet  sind  Subjekt  und  Prä- 
dikat ;  zwischen  so  und  ivlUe  kann  nur  ward  einen  schwächeren 
Accent  haben,  zem  ist  dem  lüiUe  untergeordnet  und  verliert  den 
Accent  ganz  unter  dem  Druck  des  stärkeren  Accentes);  aua  gebot 
beifaUefid  wird  gebot  beifdUend.  Ebenso  bei  Ernst  Schulze:  dem 
lUi>e  mir  {{ licht,  Jcrdft  und  Atem  leiht,  wo  licht  in  der  Senkung  nur 
möglich  wird,  wenn  nur  durch  Isolierung  seinen  Accent  erhält 

Ein  weites  Feld  für  die  rhythmische  Ausgleichung  bieten 
ferner  die  Nebenaccente  und  die  schwachen  Satzaccente  unter 
den  einsilbigen  Formwörtern.  Hier  herrscht  schon  in  der 
prosaischen  Sprache  (S.  80,  82  f.,  93)  eine  solche  ünent- 
schiedenheit  und  daher  auch  eine  solche  Unsicherheit  der  Be- 
tonung, dass  das  Streben,  die  Betonung  nach  rhythmischen  Ge- 
setzen zu  regeln  und  gleichmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  herzustellen,  kaum  mehr  ein  Hindernis  findet.  Dies 
zeigt  sich  besonders  bei  mehreren  einsilbigen  Formwörtem, 
wenn  die  Betonung  nach  dem  Sinn  gar  nicht  mehr  in  Frage 
kommt.  Den  Satztitel  des  Nestroy'schen  Stückes  z.  B.,  der 
nach  der  sinngemässen  Satzbetonung  lauten  würde:  emen 
jux  !  icül  er  sich  mächen,  liest  der  Wiener  mit  steigender 
Betonung  vom  Theaterzettel:  einen  jux  uM  ir  eich  mdehen, 
er  betont  also  das  enklitische  Pronomen  vor  dem,  freilich 
auch  nur  schwachbetonten,  Hilfszeitwort.  Der  Vers  aus  der 
Zueignung:  dem  glücklichen  kann  es  an  nichts  gebrMten  würde 
in  Prosa  betont  sein,  wie  die  Accentzeichen  angeben;  liest 
man  aber  glücklichhi,  so  gerät  der  ohnedies  schwache  Satz- 
accent  auf  kann  ins  Schwanken  und  rückt  auf  es  weiter: 
dem  gliicklichin  kann  is  an  nichts  gebrochen;  macht  man  aber 
nach  glückliclien,  wie  es  der  Sinn  erlaubt,  eine  kleine  Pause, 
so  kann  auch  dem  Satzaccent  sein  volles  Recht  werden: 
dem  glücklicMn  \  kann  es  an  nichts  gebrochen  (S.  79).  Man 
sieht,  dass  die  Betonung  nirgends  schwankender  ist,  als  wo 
mehrere  einsilbige  Formwörter  nebeneinander  stehen. 

Endlich  sei  noch  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass 
natürlich  auch  die  Bezeichnung  der  Wortaccente  als  Haupt- 
accent  oder  Nebenaceent  bloss  relativ  zu  verstehen  ist: 
ein  Nebenaceent  ist  schwächer  als  der  Hauptaccent,  dem 
er  unterworfen  ist.     Aber   er   kann   stärker  sein  als  ein 
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anderer  Hauptaccent.  Wenn  ich  einen  Satz  mit  den  Worten 
schliesse :  keinen  blick  gönnte,  so  hat  das  Objekt  den  stärkeren 
Accent  (S.  97  f.)  und  das  Verbum  schliesst  sich  mit  einem  sehr 
schwachen  Accent  fast  enklitisch  an  das  Objekt  an,  obwohl 
ginnte  einen  Hauptaccent  hat.  Zwischen  den  Hauptaccenten 
der  Wörter  und  den  (im  Satze)  stärkeren  Accenten  imd  zwischen 
den  Nebenaccenten  und  den  (im  Satze)  schwächeren  Accenten 
hat  man  wohl  zu  unterscheiden.  In  grösserer  Entfernung  von 
stärkeren  Accenten  treten  auch  schwächere  deutlicher  heraus. 
Am  Beginn  des  Satzes  hat  man  das  Bedürfnis,  auch  bei  einer 
schwächer  zu  betonenden  Silbe  kräftiger  einzusetzen  (S.  64) ; 
am  Schlüsse  des  Satzes  treten  mit  der  fallenden  Tonhöhe 
auch  stärkere  Accente  in  den  Schatten. 

Und  auch  hier  gilt  (S.  65):  dass  bei  rascherem  Tempo 
die  Accente  seltener  und  stärker,  bei  langsamerem  öfter  und 
gleichmässiger  hervortreten.  In  Sätzen  wie  schtveben  auf, 
schtceben  db  herrscht  aufsteigende  Betonung;  damit  ist  aber 
nicht  gesagt,  dass  die  Verba  unter  allen  Umständen  un- 
betont sein  müssen;  bei  langsamerem  Tempo  können  hier 
schwächere  Accente  sehr  wohl  hervortreten.  Ebenso  herrscht 
in  heisse  magisler,  heisse  döctar  gär  aufsteigende  Betonung  in 
beiden  Hälften,  in  der  zweiten  Hälfte  noch  mehr  als  in  der 
ersten,  weil  hier  das  heisse  bloss  wiederholt  wird.  Damit  ist 
aber  nur  gesagt,  dass  magister  und  doctor  weit  stärker  betont 
sind  als  die  beiden  heisse.  Diese  können  ihren  Wortaccent 
ganz  verlieren,  müssen  es  aber  nicht.  Wir  können  den 
Vers  für  sich  allein  bei  entsprechendem  Tempo  dreihebig, 
vierhebig  oder  fünfhebig  lesen.  Im  Zusammenhang  mit  den 
übrigen  vierhebigen  Versen  werden  wir  ihn  natürlich  auch 
nur  vierhebig  lesen;  aber  auch  da  bleibt  noch  die  Alter- 
native, ob  wir  heüse  magister,  heisse  döctorgdr  lesen  sollen  oder 
Aeisse  ]  magister,  heisse  döctor  gär,  was  beides  an  sich  möglich 
ist  Die  erste  Betonung  hat  für  sich,  dass  der  schwache  Ac- 
cent von  heieae  im  Anfang  stärker  hervortritt  und  dass  das 
zweite,  noch  schwächere  heisse  ganz  zurücktritt,  dass  also 
die  Klimax  auch  im  Accent  stärker  zum  Ausdruck  kommt 
(S.  86);  die  zweite  hat  für  sich,  dass  die  vorhergehenden 
Verse  alle  mit  Auftakt  beginnen  und  der  unmittelbar  vor- 
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hergehende  mit  der  Senkung  schliesst.  Bei  dem  Vortrag 
der  ersten  Betonung  beginnt  man  fester  und  ruhiger,  und 
erst  bei  der  Steigerung  macht  sich  die  Unruhe  und  der 
Unmut  stärker  bemerkbar;  bei  der  zweiten  beginnt  man 
leidenschaftlicher  und  fahrt  dann  gleichmässiger  fort,  man 
hat  also  eine  Antiklimax  anstatt  der  Klimax. 

Die  Lehre  vom  Satzaccent  ist  für  die  Metrik  unent- 
behrlich, weil  von  ihr  die  Betonung  der  einsilbigen  Wörter 
und  die  Unterscheidung  der  stärkeren  und  schwächeren 
Accente  im  Kollisionsfalle  abhängig  ist.  Wenn  man  auch 
bei  den  verschiedenen  Prinzipien,  die  sich  hier  wie  überall 
in  sprachlichen  Dingen  durchkreuzen,  mitunter  über  das 
Prinzip  im  Zweifel  sein  kann,  so  lässt  sich  doch  die  rich- 
tige Betonung  unter  allen  Umständen  feststellen,  falls  nicht  eine 
doppelte  Betonung  möglich  ist,  mit  der  die  Metrik  dann  eben 
auch  als  mit  einer  Thatsache  zu  rechnen  hat.  Sehr  oft  kann 
man  sich  auch  durch  die  Gegenprobe  von  der  Richtigkeit  seines 
Gefühles  überzeugen,  indem  man  einen  Vers  bildet,  in  dem 
das  fragliche  Wort  in  der  gleichen  Umgebung  in  der  Hebung, 
beziehungsweise  Senkung,  erscheint.  Denn  für  den  Metriker 
ist  die  Frage,  ob  Hebung  oder  Senkung,  immer  die  Haupt- 
sache; die  weitere  Frage,  ob  der  Accent  in  Tonhöhe  oder 
Tonstärke  besteht,  ist  von  sekundärer  Bedeutung  (S.  64). 

Zur  praktischen  Übung  in  der  Satzbetonung  empfiehlt 
sich  der  folgende  Vorgang:  1.  Man  lese  zuerst  den  Text  mit 
Verständnis  und  Empfindung,  um  über  den  Beziefaiii|g8tOB 
und  den  logisch-emphatischen  Accent  ins  Klare  xu  kommen. 
2.  Man  bestimme  den  Accent  der  übriggebliebenen  einsilbigai 
Wörter  auf  Grund  ihrer  grammatischen  Bedeutung  und 
Wichtigkeit.  3.  Man  setze  die  Hauptaccente  der  mehr- 
silbigen Wörter  fest.  4.  Man  verteile  nach  Massgabe  des 
Lautgehaltes  und  der  Bedeutung  der  Silben  die  Nebenaccente. 
5.  Man  entscheide  endlich  beim  Zusammentreffen  mehrerer 
accentfähiger  Silben  nach  den  rhythmischen  Grundsätzen. 

Beispiele  für  die  Satzbetonung: 

1.  den  Jüngling  hrhigt  keine  tcieder  (Taucher).  Den  Be- 
ziehungston haben,  wie  sich  aus  dem  Zusammenhang  ergiebt, 
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Jüngling  und  keine.  Den  grammatischen  Accent  (S.  99)  hat  tekder 
(von  wiederbringen)^  daher  ist  bringt  ganz  sehwach  betont 
und  es  vertiert  vor  dem  starken  Beziehungston  seinen  Accent 
ganz  (S.  102  f.).  Der  Vers  hat  einen  Takt  weniger,  was  ganz 
zum  Inhalt  stimmt. 

2.  einer  nur  sUht  rücktoärts  ,  .  .  (Alexis  und  Dora).  Die 
Betonung  ist  unmöglich  und  nur  daraus  zu  erklären,  dass 
die  Klassiker  über  die  einsilbigen  Wörter  ganz  im  Unklaren 
waren.  Nicht  in  der  Betonung  rücktoärts,  die  ganz  gut 
möglich  wäre,  liegt  der  Fehler;  sondern  in  der  Betonung 
von  steht,  das  in  Prosa  unmöglich  Accent  haben  kann.  Denn 
es  handelt  sich  um  rückwärts  stehen  (98  f.) ;  rückwärts  behält 
den  stärkeren  Accent,  vor  dem  steht  den  seinigen  verliert 
(S.  102).  Gegenprobe :  einer  nur  steht  ruckuxirts  auf  dem  schiffe. 

3.  In  bebt  auf  (Faust,  Domscene)  und  in  rings  um  (Hand- 
schuh) herrscht  zunächst  aufsteigende  Betonung,  denn  in  auf- 
bauen behält  auf,  in  umsehen  behält  um  den  Vorzug  (S.  99).  Vor 
dem  Accent  der  zweiten  Silbe  schwindet  der  schwächere  der 
ersten  (S.  102  f.)  und  man  könnte  ganz  gut  lesen :  bebt  auf,  rings- 
um. Aber  der  Vorstellungsgehalt  legt  emphatische  Tonmalerei 
nahe  (S.  89  f.)  und  wir  lesen  wirkungsvoller  in  zwei  Takten 
mit  gleich  starken  Accenten:  bibt\auf;  rings\üm.  Schiller 
hat  das  wohl  auch  durch  getrennte  Schreibung  angedeutet. 

4.  sdss  König  Främ  (Handschuh).  In  König  Franz  herrscht 
aufsteigende  Betonung  (S.  95),  womit  noch  nicht  gesagt  ist, 
dass  König  gar  keinen  Accent  hat  (S.  105).  Es  messen  sich 
also  hier  sass  und  das  schwachbetonte  KSrtig.  Beide  sind 
Begriffswörter,  als  solche  also  gleichwertig  (S.  92).  Sass  ist 
zwar  Prädikat,  aber  nicht  das  volle  Prädikat,  denn  der  Dichter 
sagt,  dass  er  vor  seinem  löwengarten  sass  (S.  98  f.).  Es  steht  also 
ein  satzunterthäniges  Begriffswort  dem  andern  gegenüber  und 
die  Betonung  bleibt  schwankend.  Im  Handschuh,  wo  der 
Dichter  auch  sonst  den  Wechsel  jambischer  und  trochäischer 
Verse  gern  anbringt,  und  wo  kein  rhythmisch-bewegter  Vortrag, 
sondern  das  parlando  der  Erzählung  herrscht,  kann  man  ganz 
gut  lesen:  söas  König  Frdnz.  In  dem  strengen  Rhythmus  der 
Ballade  vom  Grafen  von  Habsburg  dagegen  kann  man  nur 
lesen:  sass  Kaiser  Rtidolfs  heilige  mächt.  In  der  Kapuzinerrede 
König  ]  David  neben  König  SaM  (S.  105). 
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5.  Es  kdnn  nicht  setn,  kann  nicht  sein,  kann  niekl  mhi 
(Piccolomini).  Derselbe  Satz  in  drei  versehiedenai  und  doch 
völlig  berechtigten  Betonungen.  Zuerst  die  ruhigere  gram- 
matische Betonung  (S.  92  f.),  wonach  kann  als  Hilfszeitwort 
schwächer  betont  ist  als  sein,  das  ja  hier  nicht  Kopula, 
sondern  Begrififswort  ist.  Dann  die  emphatische  Betonung  der 
Negation  (S.  89  ff.),  als  ob  der  Sprechende  neini  rufen  wollte; 
wobei  die  übrigen  Worte  als  blosse  Wiederholungen  zurück- 
treten. Endlich  nach  der  Verleugnung  der  Thatsache,  dass 
es  so  ist,  auch  noch  die  Verleugnung  der  Möglichkeit,  dass 
es  so  sein  kann:  hier  ist  kann  nicht  mehr  Hilfszeitwort, 
sondern  Begriffswort  und  prägnant  gebraucht  (S.  89  flf.). 

6.  er  gibt  mir  das  buch  hir.  Hier  hat  zunächst  buA 
den  stärksten  Accent,  weil  es  erst  den  Begriff  des  Prädi- 
kates voll  macht  (S.  97  f.):  ich  will  nicht  sagen,  dass  ich  gebe, 
auch  nicht,  dass  ich  hergebe,  sondern  dass  ich  das  Buch  her- 
gebe. Vor  dem  Verbum  ist  ferner  her  betont,  von  hirg€beH{S.  99) ; 
zwischen  dem  proklitischen  und  dem  enklitischen  Pronomen 
kommt  gibt  immer  noch  genug  zur  Geltung  (S.  92  f.)  Am 
Schlüsse  entsteht  durch  das  Zusammentreffen  zweier  Accente 
buch  !  hh-  eine  Stockung;  die  beiden  letzten  Silben  können  ganz 
gut  zwei  Hebungen  mit  fehlender  Senkung  vorstellen,  aber 
als  Ein  Takt  werden  sie  immer  anstössig  empfunden  werden, 
so  oft  auch  unsere  Klassiker  sie  so  verwendet  haben.  Den 
Accent  auf  her  durch  Tonhöhe  zu  ersetzen  (S.  101  ff.),  wäre 
natürlich  unmöglich,  weil  der  Schluss  des  Aussagesatzes 
sinkende  Tonhöhe  verlangt;  aber  man  setze  ihn  nur  fort: 
er  gibt  mir  das  buch  her  iind  geht  fort,  so  wird  der  mittlere 
Accent  sich  gleich  als  Tonhöhe  geltend  machen. 

Man  kann  übrigens  auch  hier  die  Beobachtung  machen, 
wie  die  Quantität  den  Accent  beeinilusst  (S.  65):  in  dem  Satz 
er  setzt  den  hüt  auf  ist  der  Accent  auf  atif  zwar  immer  noch 
vorhanden,  aber  weit  schwächer  als  auf  hir;  die  vokalisch 
anlautende  und  sehr  abgeschwächte  Silbe  auf  (ebenso  an, 
ab,  um  u.  s.  w.)  kommt  weniger  zur  Geltung  als  die  kon- 
sonantisch anlautende  Silbe  mit  langem  Vokal  her  (ebenso 
fort,  durch,  treg  u.  s.  w.) 

7.  ir  liess  schlagen  eine  brücken  (Prinz  Eugen).     Granz 
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richtig  betont!  Das  Hilfszeitwort  liess  ordnet  sieh  dem  Verbum 
(S.  92  f.),  dieses  dem  Objekt  unter,  das  den  Begriff  des  Prä- 
dikates erst  voll  macht  (S.  97  f.).  Ebenso  gut  könnte  es  heissen : 
Ues8  er  u.  s.  w.  So  weit  kann  das  Verbum  in  der  Betonung 
herunterkommen;  ^r  ging  \  jdgen  in  die  toalder  kann  ich 
sagen,  aber  nicht  ir  ging,  \  keiner  folgt*  ihm  nach,  weil  hier 
ging  den  vollen  Accent  des  Prädikates  hat. 

8.  ijoas  wir  umbwirffen,  sHz  er  uff  (Murner).  Durch 
den  Gegensatz  sind  mr  und  er  die  am  meisten  betonten 
Worte  (S.  86,  91).  In  ümbtoh-fen  sind  die  beiden  ersten 
Silben  mit  Haupt-  und  Nebenaccent  versehen.  Zwischen 
eetz  und  uff  herrscht  (S.  99)  aufsteigende  Betonung  (uff- 
setzen).  Es  werden  also  folgende  Accente  verlangt:  toas  tvir 
4mbwirffen,  säz  ir  uff;  daraus  ergiebt  sich,  dass  die  mittleren 
Accente  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  gebracht  werden  und 
regelmässiger  Wechsel  herrscht  (S.  103  f.). 

9.  biss  man  im  zöch  ab  \  hüt  und  hdr  (Murner).  Zwischen 
zoeh  ab  {abziehen,  S.  99)  und  hut  und  har  (S.  95)  herrscht 
aufsteigende  Betonung.  Die  Betonung  von  biss  man  im  ist 
unentschieden  (S.  92  f.)  und  hängt  von  der  der  Begriffswörter 
ab,  welche  dem  Rhythmus  seine  Gestalt  geben  müssen.  Ver- 
langt wird  also:  biss  man  im  zöch  db  hüt  und  hdr;  daraus 
ergiebt  sich  (S.  103)  für  den  mittleren  Accent  Tonhöhe 
und  regelmässiger  Wechsel. 

10.  der  jünkfroum  und  die  Meinen  Mnder 
schu^cht,  muttcilllglich  verfilt  (Murner). 
Der  zweite  Vers  würde  auch  in  der  modernen  Prosa  nicht 
anders  betont;  verlangt  wird:  schwächt,  \  mtUteUliglich  verfilt, 
daraus  ergiebt  sich,  dass  die  Silbe  mv;t  durch  Tonhöhe  zur 
Geltung  gebracht  wird  (S.  103).  Die  Betonung  muiwfUig 
ist  etwas  ganz  Gewöhnliches  im  deutschen  Vers. 

Es  darf  uns  übrigens  nicht  wundern,  wenn  sich  die 
Klassiker  bei  den  einsilbigen  Wörtern  nicht  zu  helfen  g* 
wusst  haben;  denn  den  Germanisten  ist  es  noch  schlechte^ 
ergangen.  Lachmann  hat  bekanntlich  die  unmögliche  Be 
tonung  des  mhd.  Versschlusses  wä'gen  din  IVp  damit  zij 
rechtfertigen  gesucht,  dass  nicht  ein  selbständiges  Wort  zu- 
gunsten einer  Endsilbe  eines  andern  in  die  Senkung  gesetzt 
werden  dürfe,  weil  es  als  s'^i^^^^ndig'*^  "Vort  Ansi^^^^b  **"f 
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grössere  Hervorhebung  habe.  Aber  die  einfache  Beobach- 
tung der  natürlichen  Betonung  hätte  ihn  tiberzeugen  können, 
dass  das  keineswegs  etwas  Unerhörtes  ist:  geUgenhM  macht 
diehe;  eigenschäft  der  thiere;  gÖUinnin  der  liebe.  Und  ein 
Blick  in  eine  moderne  Gedichtsammlung,  die  Daktylen  oder 
Choriamben  enthält,  hätte  ihm  zeigen  können,  dass  der 
Artikel  in  diesem  Falle  nie  Accent  haben  kann:  Platen 
bleiben  die  pSrle  der  MnM;  Klopstock  bietet  fast  in  jedem 
Verse  der  Ode  auf  den  Zürichersee  ein  Beispiel:  schöner  ein 
froh  I  gesteht;  flugel  der  Sbendlüft  u.  s.  w.  Dass  aber  ein 
rhythmischer  Accent  auf  der  ersten  Silbe  bei  langsamem 
Tempo  und  bei  schwerem  Vortrag  möglich  ist,  beweisen 
Verse  und  Kompositionen  wie  die  folgenden:  bürgin  mü 
höhen,  maüh-n  und  ztnnhi;  freudvoll  und  leidvdU  gedänkhivoU 
sein;  er  rettH  so  freudig  sein  mutiges  r<fe.  Während  aber  Lach- 
mann wenigstens  weiss,  dass  es  sich  um  die  „Hervorhebung**, 
also  um  den  Accent,  handelt,  ist  ein  neuerer  Phonetiker  der 
Meinung,  dass  es  sich  lediglich  um  eine  „Sprachgewohnheit" 
handle.  Diese  Sprachgewohnheit  muss  aber  eine  sehr 
schwankende  sein,  denn  während  er  einmal  liest  u)d^gin  den 
It'p,  betont  er  etliche  Seiten  später  gib  mir  das  \  buch  hir, 
obwohl  der  Fall  offenbar  ganz  derselbe  ist.  Klopstock  liest 
in  der  citierten  Ode:  jetzo  \  nahm  uns  die  aü  \  In  die  be- 
sch(it\tendhi ;  ich  bitte,  mir  aber  einen  Vers  zu  zeigen,  in 
welchem  dcts  einen  Accent  hat!  Wir  können  ja  die  Gregen- 
probe  machen,  ob  sich  die  beiden  Accente  neben  einander 
vertragen  oder  nicht;  wir  brauchen  nur  zwei  Choriamben 
zu  bilden,  wo  die  Accente  neben  einander  zu  stehen  kommen: 
aber  reiche  mir  das  \  btich  in  die  hdnd  ist  ebenso  unmögüdi, 
wie  ein  Knittelvers:  gib  mir  \  das  \  buch  \  hir.  Sonderbar 
ist  auch  die  Meinung,  dass  der  begriffliche  Wert  hier 
nicht  entscheide  und  eine  begriffliche  Analyse  des  Satzes 
beim  Sprechen  nicht  stattfinde.  Wer  seine  Gedanken  oder 
die  eines  anderen  in  syntaktischer  Form  auszudrücken  weiss, 
hat  jedenfalls  eine  solche  Analyse  bereits  angestellt;  und  so 
gut  er  die  Satzteile  einander  über-  und  unterordnet,  ebenso 
gut  ordnet  er  die  Accente  einander  über  und  unter,  soweit 
sie  von  dem  Verhältnis  der  Satzteile  abhängen.  Der  gram- 
matische Accent  ist  also  keine  blosse  Einbildung. 
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DER  VERSACCENT. 

Die  Anforderung,  die  der  Rhythmus  in  Betreff  des 
Accentes  stellt,  lautet  so:  der  gute  Taktteil  muss  stärker 
betont  sein  als  der  schlechte. 

Daraus  folgt,  dass  die  Versaccente  in  der  Regel  mit  den 
Hauptaccenten  zusammenfallen  müssen.  Denn  da  der  Haupt- 
accent  im  Deutschen  fest  auf  der  Stammsilbe  steht,  würde  im 
andern  Falle  die  Hebung  durch  den  Versaccent,  die  Senkung 
durch  den  Wortaccent  gehoben  werden,  und  die  Rivalität  der 
Accente  denRhythmus  auf  dieDauer  unmöglich  machen.  Damit 
ist  aber  nicht  zugleich  das  Gegenteil  verlangt :  nicht  jeder  Haup t- 
accent  braucht  Versaccent  zu  sein,  er  kann  auch  als  Senkung 
neben  einer  im  Satz  viel  stärker  betonten  Silbe  stehen  (S.  105). 

Das  Verhältnis  zwischen  Hebung  und  Senkung  kann 
also  durch  die  natürliche  Betonung  auf  folgende  Weise  her- 
gestellt werden: 

starker  Satzaccent  :  Hauptaccent 
Hauptaccent  :  Nebenaccent 

Nebenaccent  :  unbetonte  Silbe. 

Natürlich  gelten  auch  die  Verbindungen  der  stärkeren 
Silben  mit  noch  schwächeren:  z.  B.  starker  Satzaccent: 
unbetonte  Silbe. 

Aber  die  Hebungen  sind  nicht  alle  gleichwertig,  son- 
dern sie  unterscheiden  sich  in  stärkere  und  schwächere,  in 
Icten  und  gewöhnliche  Arsen.  In  manchen  Versmaassen 
werden  Icten  an  festbestimmten  Stellen  gefordert.  Hier 
macht  also  der  Rhythmus  die  weitere  Anforderung:  die 
Icten  müssen  auf  betonte  Silben  fallen,  die  auch  in  Prosa 
einen  stärkeren  Accent  vor  andern  betonten  voraus  haben. 
Das  Verhältnis  des  Ictus  zur  gewöhnlichen  Arsis  wäre  also 
auf  folgende  Weise  herzustellen: 

starker  Satzaccent  :  Hauptaccent  oder  Nebenaccent 

Hauptaccent  :  Nebenaccent. 

Am  deutlichsten  wird  der  Rhythmus   ausgesprochen  sein, 
wenn  die  Icten  aus  im  Satze  stark  betonten  Stammsilben, 
die  Arsen  aus  Hauptaccenten,   die  Thesen  aus  unbetontei 
Süben  bestehen,  dann  trifft  der  rhythmische  Accent  mit  den 
prosaischen  vöUig  zusammen  "nd   '^«  b^Qt^'^^  k^m  Wi'^'^'- 
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slrfil  zwischen  beiden.  Weniger  kräftig  ist  er  schon,  wenn 
NobtiriLon  und  unbetonte  Silbe  als  Arsis  und  Tbesis  neben 
«•iiiiuider  steben:  tret  ich  noch  jetzt  mit  achaudemdim  gtfäkl; 
liitT  tritt  der  vorletzte  Takt  schon  minder  stark  heraus. 
Ks  werden  ferner  nicht  alle  bei  der  natürlichen  Betonung 
eines  Verse»  ben-orlretenden  Accenle  als  Icten  und  Arsen 
im  Verse  verwendet.  Der  beste  Vers  ist  der,  in  dem  die 
."(iirkeren  Aecente  die  Träger  des  Versrhythnius  sind,  in  dem 
also  kein  stärkerer  Ton  im  Verse  neben  einem  schwächeren 
unterdrückt  und  kein  schwächerer  neben  einem  stärkere 
nngtfbührlieh  gehoben  ist. 

l'nd  hier  driingl  sich  uns  zum  andern  Male  (S.  b2)  der 
lte(!rilTderMitlel/eit  zur  Beachtung  auf.  Denn  auch  die  Ver- 
trt'ter  der  :^og.  «)utuil liierenden  Metrik,  wenn  sie  von  Längen, 
Kür/ou  oder  Mittelzeilen  reden,  verstehen  ja  nicht  bloss  die 
(^hinntiliit  darunter,  die  Dauer:  sie  machen  die  Länge  und 
Kür/e  nicht  sowohl  von  der  physischen  BeschafTenheit  der 
Silben  als  von  der  geistigen  Bedeutsamkeit  abhängig.  Seit- 
dem tipit/  den  A<.\vnl  an  die  Stelle  der  antiken  Prosodie 
gesel/i  hatte,  sind  auch  in  der  Theorie  Accenl  und  Quan- 
tität bald  mit  einander  verueohselt  worxlen.  Klopstock  war 
liei  erste,  der  mit  Knt^ohiodenheil  die  Bedeutung  betont 
bat;  Muri.-,  Vt>ss  und  \Viihc";m  Si^hlegel  sind  ihm  gefolgt. 
Hei  ihnen  stielt  AHih  die  Lehne  von  den  Mittelzeiten  eine 
t:r.»>e  l\vAU\  Sp,Hier  h.i^-en  Weber  183*  und  Enk  1836 
den  Versuch  jft'maeht.  ?!e  gaiij  abzasohaflen.  Xoch  Schercr 
r:ilh.  sie  .-.wisiben  Haui^ltor.  i:n.i  Xebenton  ru  verteilen,  den 
lii'st  \.>n  rweifellL^fiiT,  :>;'.beii  aber  nur  an  soldien  Stellen 
des  \  erses  ?u  liraui'he:i.  liie  :'ür  den  Rhythmus  wenig  ent- 
MheuJeii.  .\ber  dk'ser  i\f*:  ;W( -.ie.haf.er  Slbeo  wären  dann 
eKii  .he  M:i:e";x'-.:e;i 

Wir  h.ilNon  fmiSvhs;  w:o.i^?u-.::  öen  di^<pehen  Begriff 
rNitlflmt  ni  bejtv-ittrtn:  T  <i".ti«;.  .iie  rwiaeben  betonten 
mwx  Ac  Mitte  halber.  ::;j$$  es  natörlieh  geben, 
i  <fer  A..-WH  e(««s  Rf^Mivt-s  :s:  und  eine  feste  Grenze 
nn<i  «B^«!^^:■.:Ml  >-:lbea  nicht  existiert, 
i-hl  Ji  Aa-Ärttir  ÄJiK«.  3>e  «nta-  Cmständen 
t  mrdeo  köoDes.    Cod  anch 
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das  kommt  natürlich  oft  genug  vor.  Denn  der  Accent  ist 
relativ  und  eine  Silbe  kann  je  nach  der  Umgebung  einmal 
in  Hebung,  dann  in  Senkung  gebraucht  werden.  Ja,  dort 
wo  der  Satzaccent  nicht  sehr  deutlich  ausgesprochen  ist, 
können  auch  einsilbige  Wörter  in  Hebung  oder  in  Senkung 
gebraucht  werden;  ich  kann  sagen  bist  du  es  nicht  oder  bist 
du  es  nicht;  klimm  ich  zu  dir  oder  Himm  ich  zu  dir;  ivinn 
ich  vor  dir  erscheine  oder  wenn  ich  vor  dir  erscheine.  Aber 
für  die  Metrik  ist  die  Lehre  von  den  Mittelzeiten  ganz  ent- 
behrlich; denn  jede  Silbe,  auch  eine  Stammsilbe,  kann  ein- 
mal betont  und  dann  (unmittelbar  vor  einem  stärkeren 
Accent)  wieder  unbetont  sein,  d.  h.  jede  Silbe  kann  „lang'* 
oder  „kurz"  gebraucht  werden  (S.  105). 

Die  Ubereinstinmiung  zwischen  der  natürlichen  Betommg 
und  der  Versbetonung  wird  relativ  am  genauesten  in  den 
Knittelversen  und  in  den  freien  Rhythmen  beobachtet,  wo 
der  Vers  ganz  auf  dem  Satzrhythmus  beruht ;  am  unsichersten 
ist  sie  in  den  antikisierenden  Maassen  mit  vorgedrucktem 
Versschema,  die  nicht  nach  dem  Gehör,  sondern  nach  ge- 
wissen metrischen  Prinzipien  gedichtet  sind  und  wo  nament- 
lich bei  mehreren  aufeinanderfolgenden  Einsilbem  oft  ein 
Schwanken  entsteht.  Adolf  Schlegel  will  in  der  Übergangs- 
zeit das  folgende  Schema  so  wiedergeben: 

—  v^l  —  v^v^—   I  —   Ky  K^  —    1»^  — 

Ich  sah  I  toie  wir  vor  dem  \  auf  ein  Oran\gen  blatt 

Aber  der  Rhythmus  ist  so  wenig  sicher  ausgesprochen, 
dass  man  den  Vers  viel  eher  so  lesen  wird,  wie  der  erste 
Fuss  andeutet,  nämlich  als  jambischen  Alexandriner: 

Oder  in  Klopstocks  Ode: 

Wenn  der  Schimmer  von  dem  Monde  dann  herab 

v^  v^  —  v_^  I     \y  Kj  — 

In  die  Wälder  sich  ergiesst ; 

bei  dem  ruhigen,  feierlich  langsamen  Tempo,  den  der  Vor- 
trag dieser  Verse  verlangt,  stellt  sich  viel  eher  der  folgende 
Rhythmus  ein: 

—  W    I    —    ^    I    —    V^    1    — 

Aber  die  beständige  Übereinstimmung  von  Wort-  unc 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  AuQ.  ^ 
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Versaccent,  die  Gleichförmigkeit  eines  beständig  korrekten 
Rhythmus  würde  in  manchen  Dichtungsgattungen  auch  wieder 
Eintönigkeit  oder  Monotonie  zur  Folge  haben.  Je  kräftiger 
der  Zug  des  Elhythmus  ist,  um  so  mehr  verleitet  er  zu 
skandierendem  Vortrag.  Auch  hier  macht  sich  neben  der 
Regel  das  Bedürfnis  nach  Freiheit  und  Abwechslung  geltend. 
Unsere  Dichter  vermeiden  [geflissentlich  die  beständige  Über- 
einstimmung von  Vers-  und  Wortaccent;  und  es  sind  dann 
drei  Fälle  möglich: 

I.  Der  Dichter  weicht  zugunsten  der  Versbetonung  von 
der  natürlichen  Betonung  ab,  der  Versaccent  herrscht. 
Hans  Sachs  hat  vielleicht  noch  gelesen:  einin  jungin  9choefiSn 
studhüen.  In  der  modernen  Metrik  ist  das  wohl  seltener 
der  Fall,  als  in  der  älteren;  wir  schlagen  den  Sinn  höher 
an  als  den  Rhythmus  und  werden  den  Widerstreit  beider 
im  rezitierenden  Vortrag  eher  durch  schwebende  Betonung 
(III)  auszugleichen  suchen,  als  den  Wortaccent  verletzen. 
Dichter  aber,  die  im  Bunde  mit  der  Musik  arbeiten,  gestatten 
sich  jede  Abweichung  von  der  natürlichen  Betonung,  nament- 
lich Arndt,  den  man  niemals  als  Zeugen  für  die  Wortbetonung 
hätte  aufrufen  sollen.  Seine  daktylischen  Rhythmen  sind  von 
so  grosser  Kraft,  dass  sie  die  prosaische  Betonung  einfach 
mit  sich  fortschwemmen:  Wir  soll  dein  huter  sein?  Sprich, 
vatei'  Rhein!  Mögen  dich  wäll  und  schanz,  Mag  dich  vor 
stürmen  Ein  diamdntner  kränz  Hüten  und  schirmen?  Äch 
nein !  durch  filsenburg  Dringet  die  list  hindurch,  Solches  scheint 
nie  genug;  Gigen  den  wilschen  trug.  Noch  schlimmer: 
Triues  und  deutsches  herz,  Tiefer  in  imst  und  scherz.  Das 
ist  die  mauer!  Treues  und  deutsches  herz,  BUiU  auf  die 
daüer.  Brechet  die  schtcirter  klein,  Reisset  die  wdOe  ein, 
Schleifet  die  filsenburg  —  Mit  diesem  ficht  ichs  durch! 
Fast  jedesmal  ist  in  dem  daktylischen  Reime  der  Accent 
verletzt  und  auch  sonst  noch  oft  genug,  wie  die  gesperrten 
Worte  zeigen.  Es  charakterisiert  diese  Dichtungen,  dass 
es  weniger  darauf  ankommt,  was  man  sagt,  als  dass  man 
es  in  schwungvollen  Rhythmen  sagt.  Auch  an  den  Geister- 
chören des  Faust  kann  man  übrigens  die  hinreissende  Kraft 
des  daktylischen  Rhythmus  beobachten. 
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11.  Der  Dichter  weicht  zugunsten  der  Wortbetonung 
von  der  Versbetonung  ab,  der  prosaische  Accent  bleibt 
im  Rechte.  Die  ältere  Metrik  hat  dafür  den  Ausdruck  ge- 
braucht: der  Dichter  schiebt  andere  Versfüsse  (z.  B.  Trochäen 
in  Jamben)  ein;  besser  bezeichnen  wir  die  Sache,  wenn 
wir  von  einem  versetzten  Versaccent  reden. 

Unzweifelhaft  liegt  solche  Versetzung  vor  in  den  folgen- 
den Verseingängen: 

Weibchen,  o  sieh  den  a^gen  ,  .  . 
Nenni  mich  nicht  .  .  . 
Freist  dein  glück  ,  .  . 
Abgesetzt  ward*  ich  .  .  . 

In  allen  diesen  Fällen  kann  man  zweifellos  nur  nach  dem 
natärlichen  Accent  lesen.  Und  dasselbe  ist  auch  der  Fall, 
wo  der  Dichter  aus  höheren  künstlerischen  Absichten  den 
Rhythmus  verletzt;  denn  man  soll  nicht  lesen: 

Zicar  die  getcdltge  bnht  und  d4r  Tiidnen 
Krafiv6lles  mdrk  war  seiner  söhn  und  ^nkel 
Gewisses  irbteil; 

sondern : 

Zwdr  die  gewdltge  bnUtj  \  und  der  Titanen 
KrdftvoUes  mdrk  \  icdr  seiner  söhn  und  t^nkef 
Gewisses  Erbteil 

oder,  auch  mit  versetzter  Betonung  nach  der  Cäsur,  bei  dem 
Schallenberger,  einem  österreichischen  Dichter  des  XVI.  Jahr- 
hunderts : 

kan  zin  in  feür  entzindt  \  schmelzen  und  brennen. 

Dass  eine  solche  Versetzung  des  Versaccentes  sowohl 
von  den  Dichtern  als  von  den  Vortragenden  in  gewissen 
Fällen  sogar  mit  Bewusstsein  und  mit  Absicht  vorgenommen 
wird,  duldet  keinen  Zweifel.  Moriz  hat  in  seiner  Metrik 
geradezu  empfohlen,  den  fünffüssigen  Jambus  mit  einem 
Trochäus,  d.  h.  mit  einer  stärker  betonten  Silbe  zu  beginnen. 
BekanntHch  lieben  Goethe  und  Schiller  starkbetonte  Silben 
am  Anfang;  bei  Goethe  findet  sich  versetzte  Betonung  oft 
auch  noch  nach  der  Cäsur.  Jordan  hat  den  Schauspielern 
geradezu  empfohlen,  sich  beim  Vortrag  der  fünffüssigen 
Jamben  bloss  an  den  Wort-  und  Satzaccent  zu  halten  und 
sich  um  den  Versaccent  gar  nicht  weiter  zu  kümmern. 
Das   ist   natürlich  zu  weit  gegangen.     Inwieweit  versetzte 
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Betonung  beim  Vortrag  möglich  ist,  hängt  nicht  bloss  von 
dem  besonderen  Charakter  eines  jeden  Versmaasses  ab 
(der  fünffüssige  Jambus  gestattet  wohl  am  meisten  Frei- 
heiten), sondern  auch  innerhalb  desselben  Versmaasses 
wieder  von  dem  Charakter  der  einzelnen  Stelle:  ob  sie 
einen  schwungvolleren,  getragenen  oder  nur  einen  leichten 
Ausdruck  verlangt  (S.  23  f.).  Aber  ganz  ohne  Abweichungen 
von  dem  regelmässigen  Rhythmus  ist  schon  zu  Goethes  Zeiten 
(S.  59)  weder  der  Dichter  noch  der  Schauspieler  in  den  Vers- 
maassen  mit  gleichmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkimg 
ausgekommen.  Je  mehr  sich  der  fünffüssige  Jambus  von  dem 
Pathos  des  Alexandriners  entfernte  und  der  Umgangssprache 
näherte,  umsomehr  musste  sich  auch  der  Vortrag  der  natür- 
lichen Betonung  nähern;  denn  je  trivialer  oder  konver- 
sationeller  eine  Wendung  ist,  um  so  empfindlicher  sind  wir 
für  die  uns  geläufige  natürliche  Betonung.  Heutzutage 
werden  auf  den  modernen  Bühnen  die  Jamben  überhaupt 
fast  nur  mehr  nach  der  natürlichen  Betonung  gesprochen. 

Wenn  nun  auch  die  Thatsache  der  versetzten  Be- 
tonung nicht  geleugnet  werden  kann,  so  fragt  es  sich  nun 
weiter,  wie  solche  Verse  vom  rhythmischen  Standpunkt  aus 
zu  beurteilen  sind.   Und  hier  kommen  zwei  Fälle  in  Betracht: 

1.  Moriz  und  seine  Nachfolger,  wie  z.  B.  W.  Schlegel, 
gebrauchten  für  einen  Verseingang  wie  ninne  mich  nUM 
die  Formel:  es  sei  hier  im  ersten  Fuss  ein  Trochäus  anstatt 
eines  Jambus  gesetzt.  Sie  grenzten  also  die  Takte  folgen- 
dermassen  ab: 

Aber  man  erkennt  auf  einen  Blick,  dass  diese  Abgrenzung 
bloss  für  das  Auge  besteht ;  für  das  Ohr  schliesst  der  erste 
Takt  natürlich  mit  der  zweiten  Senkung  und  der  zweite 
Takt  beginnt  mit  der  zweiten  Hebung;  also: 

Mit  andern  Worten:  hier  ist  der  regelmässige  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  aufgehoben,  hier  wird  also  auch  die  Takt- 
dauer wieder  von  grösserer  Wichtigkeit  (S.  14  f.,  60  f.);  man 
wird  unwillkürlich  den  dreisilbigen  Takt  schneller  zu  sprechen 
trachten,  um  ihn  mit  dem  zweisilbigen  möglichst  in  Über- 
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einstimmung  zu  bringen.  Heine  ist,  von  dem  Prinzip  der 
Quantität  ausgehend,  auf  diese  Beurteilung  unseres  Falles 
geführt  worden,  nur  rechnet  er  nicht  mit  dem  einzelnen 
Takt,  sondern  mit  der  Dauer  des  ganzen  Verses  (S.  59). 
Er  wollte  den  Vers  Immermanns: 

der  bemeldete  reichsapfel 

gelten  lassen,  «weil  das  Aussprechen  des  Wortes  reichsapfd, 
besonders  da  eine  kurze  Silbe  vorherging,  zwar  viel  Zeit 
braucht,  aber  diese  Zeit  durch  die  vorhergehenden  vielen 
kurzen  Silben  erspart  ist  und  somit  das  Zeitmaass  richtig 
auskommt».  Er  las  also  mahi  hemiJdeÜ  reichsdpfel,  sondern 
er  las  be\mMete  \  reich8\äpfel,  indem  er  reichs  dehnte  und 
meldete  möglichst  kürzte. 

2.  Es  ist  aber  keineswegs  in  allen  Fällen  notwendig, 
die  Gleichheit  der  Takte  anzustreben.  Bei  Goethe  kommt 
in  den  Jamben  der  Zueignung  wie  in  denen  der  Dramen 
sehr  häufig  versetzte  Betonung  sowohl  im  ersten  Fuss  als 
unmittelbar  nach  der  Cäsur  vor:  Hmist  du  mich  nicht?  \ 
sprach  sie  mit  einem  münde,  oder  im  Alexandriner:  wirft  er 
mir  Hwas  v6r,  fängt  er  dn,  mich  zu  pMgen,  Hier  wird  nie- 
mand das  Bedürfnis  fühlen,  die  Taktdauer  einzuhalten. 
Wir  haben  hier  also  Verse,  bei  denen  nur  die  Silbenzahl 
bestinunt  und  der  Accent  an  gewissen  Stellen  (Cäsur  und 
Versschluss)  geregelt  ist;  also  wie  im  französischen  und 
im  italienischen  Vers.  Es  ist  wohl  kein  Zufall,  dass  diese 
Verse  dem  Endekasillabo  und  dem  Alexandriner  entsprechen 
sollen  (S.  45  f.). 

III.  Der  Widerstreit  zwischen  der  natürlichen  Betonung 
und  der  Versbetonung  wird  durch  den  Wechsel  von  Tonhöhe 
und  Tonstärke  ausgeglichen;  in  diesem  Falle  bleibt  weder  die 
eine  noch  die  andre  Sieger,  sondern  es  entsteht,  wie  bei  den 
ZusammentrefTen  mehrerer  Accente  auch  oft  genug  in  dei 
Prosa,  schwebende  Betonung.    Diese  beruht  auf  einem 
Ausgleich  zwischen  der  Satzmelodie  und   dem  Rhythmus, 
der  dadurch  möglich  wird,   dass  der  natürliche  Accent  s^ 
wohl  Tonhöhe   als  Tonstärke   sein  kann,  der  Versaccc 
aber  in  der  Regel  Tonstärke  ist.  Während  in  dem  normalen 
Vers  Tonhöhe  und  Top«!«»*'^«     uF^nimprifalle^    ^ind^t  ^ie 
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eine  Trennung  statt:  die  Senkung  wird  durch  Tonhöhe 
accentuiert  und  die  Hebung  durch  Tonstärke.  Auf  diese 
Weise  wird  der  Forderung  des  Sinnes  und  der  des  Rhythmus 
auf  gleiche  Weise  genügt.  In  dem  Verse:  freiheü  ruft  die 
Vernunft,  freihelt  die  wilde  begierde,  werde  ich  das  zweite 
Mal  nicht  nach  der  prosaischen  Betonimg  freiheit  und  nicht 
nach  dem  Versrhythmus  freiheit  lesen,  sondern  die  Silbe 
frei  durch  Tonhöhe,  die  Hebung  auf  heit  durch  Tonstärke 
zur  Geltung  bringen.  Erfordernis  bleibt  dabei  immer,  dass 
die  zweite  Silbe,  welche  die  Tonstärke  erhält,  eine  dehn- 
bare Silbe  ist  und  durch  ihren  Lautgehalt  den  Accent  er- 
möglicht. Auch  hier  spielt  also  die  Position  eine  Rolle: 
ich  kann  lesen  heünd  dass  Gott  dich  erhalte  oder  einsam  in 
ti-Ohen  Tagen,  aber  nicht  nenni  mich  nicht  oder  abgisetzt 
wurd  ich. 

Es  wäre  aber  ein  Irrtum,  zu  glauben,  dass  die  schwebende 
Betonung  eine  bloss  künstliche  und  die  Aufgabe  des  Vor- 
tragenden sei,  dem  der  Dichter  jeden  Widerspruch  zwischen 
der  Satzbetonung  und  der  Versbetonung  zu  schlichten  über- 
lassen- könnte.  Ebenso  wie  der  Rhythmus,  muss  auch  die 
Melodie  des  Verses  mit  der  natürlichen  Melodie  des  Satzes 
übereinstimmen;  wir  würden  ja  sonst  auch  den  Sinn  des 
Verses  entstellen  und  missverstehen  (S.  102  f.).  Die  Be- 
dingungen für  die  höhere  Tonlage  der  Senkung  müssen 
also  in  der  natürlichen  Betonung  gegeben  sein.  Das  ist 
z.  B.  im  Wortaccent  der  Fall:  in  Wörtern  wie  irUcdnig, 
meirfluten  haben  wir  schon  in  der  Prosa  den  Wechsel  von 
Tonhöhe  und  Tonstärke,  wir  betonen  in  irlkdnig  den  zweiten 
Bestandteü  nicht  viel  schwächer  als  in  könig,  sondern  der 
Hauptaccent  erl  erhält  auch  die  Tonhöhe;  kein  Wunder  also, 
dass  uns  solche  Wörter  auch  am  Eingang  des  Verses  oft 
genug  mit  schwebender  Betonung  begegnen.  Darum  kommen 
auch  Befehle,  Aufforderungen,  Anreden,  Fragen,  Anrufe 
oder  sonst  im  Satze  hochbetonte  einsilbige  Wörter  so  gern 
im  Auftakt  des  fünffüssigen  Jambus  vor,  besonders  wenn 
sie  durch  eine  kleine  Pause  isoliert  sind:  lies,  ]  hier  an  diesem 
Steffi  steht  eine  grdbschrift;  wahr]  sei  der  mensch;  mein] sei 
die  grosse  arbeit  dieser  nacht;  halt!]  Üben  denn  ttm  leben  sei 
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der  preis;  gott!  ]  was  hob  ich  getan?;  was?  ]  fragst  du  noch. 
Auch  höhere  künstlerische  Absichten  können  damit  Hand 
in  Hand  gehen:  so  malt  in  dem  obigen  Vers  des  Spazier- 
ganges (S.  118)  das  zweimal  betonte  freiheit  zugleich  auch  das 
wilde  Geschrei  der  Freiheitsmänner  onomatopoetisch  aus. 
Unzweifelhaft  liegt  bei  widerstreitendem  Wort-  und 
Versaccent  schwebende  Betonung  am  nächsten  und  immer 
wird  der  Vortragende  instinktiv  das  Bedürfnis  fühlen,  den 
Widerstreit  so  viel  als  möglich  auszugleichen.  Die  Kunst, 
Verse  zu  sprechen,  beruht  nicht  auf  dem  Vortrag  des  Vers- 
schemas, sondern  auf  der  Fähigkeit,  dem  Versaccent  und 
dem  Sinne  möglichst  gleich  gerecht  zu  werden.  Die  metrische 
Wissenschaft  aber  hat  sich  über  die  Natur  eines  jeden  ein- 
zehien  Falles  genaue  Rechenschaft  zu  geben;  denn  nur 
dann  kann  sie  mit  einiger  Sicherheit  statistische  Beobach- 
tungen anstellen.  Dass  man  es  versäumt  hat,  sich  in  diesem 
Punkt  Klarheit  zu  verschaffen,  ist  ein  Krebsschaden  unserer 
besten  metrischen  Untersuchungen.  Von  einem  Verse  wie 
der:  es  ist  behütsamkeit  vor  dir  gefdhr,  pflegen  unsere  Ge- 
währsmänner einfach  zu  sagen:  „hier  steht  eine  betonte 
Silbe  in  Senkung".  Mit  dieser  Formel  aber,  die  auf  dem 
Papiere  ganz  hübsch  aussieht,  ist  in  der  That  gar  nichts 
gesagt:  denn  wenn  die  Silbe  im  gesprochenen  Verse  betont 
ist,  d.  h.  Tonstärke  hat,  ist  sie  keine  Senkung;  und  wenn 
sie  bloss  Tonhöhe  hat,  dann  ist  sie  für  den  Vers  nicht  be- 
tont. Wenn  also  schwebende  Betonung  möglich  ist,  so 
darf  ich  keinen  Verstoss  gegen  das  Accentgesetz  buchen,  da 
hier  dem  Accent  auf  keiner  Seite  ein  Eintrag  geschieht. 
Ein  anderer,  nicht  minder  häufiger  und  gleich  schlimmer  Fall 
ist  der  folgende.  In  Schillers  Wallenstein  heisst  es :  hier  der 
fddmarschall  weiss  um  meinen  willen.  Man  kann  hier  feld- 
marschaU  oder  fddmärscliall  lesen  (S.  74).  Liest  man  feld- 
marschall,  so  hat  man  einen  anomalen  Vers  mit  ganz  tro- 
chäischem Rhythmus :  //  {er  der  I  feldnmrsch<dl  \  weiss  um  tneinen 
willen.  Der  Vers  ist  rhythmisch  unre^elmässig,  metrisch 
betrachtet  aber  ausserordentlich  wirksam.  Aller  Augen  sind 
mit  Spannung  auf  den  Helden  gerichtet,  der  dann  mit  en* 
sprechender  Geberde  die  '^ntp^'^^idende  und  d^^^^l»   ^^^^b*  so 
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gleich  entscheidende  Antwort  giebt.  Der  Vers  fällt  durch 
seinen  abweichenden  Rhythmus  heraus  und  wirkt  ver- 
blüffend, wie  die  Worte  des  Helden.  Man  kann  jedoch, 
dramatisch  und  metrisch  minder  gut,  aber  rhythmisch  voll- 
kommener, auch  mit  schwebender  Betonung  im  ersten  Takt 
lesen :  hier  ]  dir  fddmärschall  \  tceiss  um  meinen  willen;  die  Be- 
tonung feldmdrschaü  ist  (bei  Titeln)  auch  der  Prosa  geläufig 
(S.  74).  Liest  man  den  Vers  so,  dann  ist  natürlich  ausser 
dem  ersten  Fuss  rhythmisch  und  metrisch  gar  nichts  zu 
bemerken.  Unsere  metrischen  Untersuchungen  aber  buchen 
zuerst  die  Betonung  fddmdrschall  als  die  minder  häufige; 
dann  aber  auch  die  Vertauschung  eines  Jambus  im  zweiten 
Fuss  mit  einem  Trochäus:  eine  Vertauschung,  die  natürlich 
gar  nicht  vorhanden  ist,  wenn  ich  fddmärschall  lese.  Ent- 
weder das  eine  oder  das  andere,  aber  nicht  beides  zugleich. 
Entweder  ist  der  Fall  bloss  für  die  Betonungslehre  von 
Interesse,  oder  er  ist  metrisch  von  Wichtigkeit,  dann  bietet 
die  Betonung  keinen  Anstoss. 

Man  ist  ferner  gewohnt,  sich  in  zweifelhaften  Fällen 
aus  statistischen  Zusammenstellungen  Rat  zu  erholen,  wie 
der  Dichter  das  eine  oder  das  andere  Wort  betont  wissen 
will.  Solche  Sammlungen  sind  ohne  Zweifel  nützlich  und 
unentbehrlich;  sie  können,  aber  sie  müssen  nicht  be- 
weisen. Denn  es  ist  nicht  zu  bestreiten,  dass  die  Dichter 
dort,  wo  zwei  Betonungen  mögUeh  und  üblich  sind,  sich  oft 
unmittelbar  hinter  einander  einer  verschiedenen  Betonung, 
ja  sogar  einer  verschiedenen  Aussprache  bedienen.  In  den 
Goethischen  Versen  z.  B.  teer  tefssenschäfl  und  künet  beeitzt, 
hat  auch  reDgiön;  u?er  diese  beiden  nickt  besitzt,  der  habe 
riligion,  ist  das  Wort  rdigion  das  eine  Mal  viersilbig,  das 
andere  Mal  dreisilbig  (rdigjon)  gebraucht;  das  erste  Mal 
nach  den  Gesetzen  der  fremden  Sprache  (rdlgio),  das  zweite 
Mal  nach  den  Gesetzen  der  deutschen  (rdigidn)  betont. 
Ebenso  wird  das  Wort  freiheit  in  dem  oben  (S.  118)  citierten 
Schillerischen  Hexameter  (freiheit  ruft  die  vemunft,  freiheit 
die  tcilde  begierde)  einmal  mit  ausgesprochenem  Accent  auf 
der  ersten  Silbe,  dann  wieder  mit  schwebender  Betonung 
gebraucht.     Auch  der  Satzaccent  gestattet  schon  in  Prosa 
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häufig  wechselnde  Betonung.  Der  Vers  aus  dem  Wallen- 
stein: €8  kann  nicht  sein,  kann  nicht  sein,  kann  nicht  sein  ist 
rhythmisch  und  metrisch  vollständig  tadellos ;  denn  der  drei- 
mal widerkehrende  Satz  wird  (S.  108)  jedesmal  mit  ver- 
schiedener Betonung  gesprochen.  Dass  namentlich  beim 
Parallehsmus  und  beim  Kontrast  die  aus  stilistischen  Gründen 
wiederholten  Wörter  das  zweite  Mal  an  Accent  verlieren 
und  daher  trotz  ihrer  syntaktischen  Gleichstellung  das  eine 
Mal  in  der  Arsis,  das  andere  Mal  in  der  Thesis  gebraucht 
werden  können,  ist  gleichfalls  schon  bemerkt  worden:  sind, 
wir  eine  armie  von  Christen,  sind  wir  tiirken,  sind  tvir  dnti- 
haptisten;  oder  heisse  magister,  heisse  dödor  gär  (S.  86,  105  f.). 

VERWENDUNG  DER  WÖRTER  IM  VERSE. 

In  diesem  Abschnitt,  der  nur  die  praktische  Anwen- 
dung des  in  den  beiden  vorigen  Kapiteln  Auseinandergesetzten 
eathSlt,  sollen  als  Beispiele  einige  typische  Fälle  heraus- 
gegriffen werden,  die  ich  nach  den  Paradigmen  bezeichne. 

1.  breiieü  {-^^^),  leich/name  (j.-^):  dreisilbige 
Wörter,  meistens  aus  Stammsilbe  und  Ableitungs-  oder 
Flexionssilben  bestehend,  mit  möglichem  Nebenaccent  auf 
der  dritten  Silbe,  üeber  ihre  Verwendung  im  Vers  ent- 
scheidet die  Position.  Vor  einer  betonten  Silbe  werden  sie 
daktylisch  gebraucht,  mit  Hauptaccent  auf  der  Stammsilbe 
und  mit  unbetonten  Nebensilben :  breitete  kleider.  Vor  einer 
unbetonten  Silbe  oder  in  Pause  tritt  der  Nebenaccent  her- 
vor und  die  nebentonige  Silbe  ist  in  der  Hebung  keines- 
wegs selten:  breitete  getcdnder,  schricklichh'  encdcht.  So  sehr 
auch  die  Theoretiker  seit  dem  XVII.  Jahrhundert  (Zesen, 
Schottel,  Birken,  Hunold,  Moriz,  W.  Schlegel)  dagegen  ge- 
eifert haben,  haben  sie  diese  schwachen  Hebungen  doch 
auch  in  der  eigenen  Praxis  nicht  entbehren  können  und 
wenigstens  als  eine  „Vergünstigung  und  ITbersehung*'  zu- 
lassen müssen,  wenn  sie  diese  häufig  vorkommenden  Wörter 
in  den  Versmaassen  mit  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  überhaupt  verwenden  wollten.  Für  Hebungen, 
auf  denen  die  Icten  ruhen,  sind  sie  natürlich  zu  schwach  • 
aber  für  gewöhnliche  Hebungen  ^'^f^   ue  bepop^^^»»«  -y^  ^^f^^:. 
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innem  jederzeit  und  von  jedermann  verwendet  worden. 
Auch  Goethe,  der  sie,  wie  wir  wissen  (oben  S.  59),  vom 
Standpunkte  der  Quantität  aus  prinzipiell  ablehnte,  musste 
doch  zugeben,  sie  nicht  ganz  entbehren  zu  können.  Er  hat 
sie  in  der  Iphigenie  noch  häufiger,  als  später  in  der  Clau- 
dine  und  im  Tasso.  Auch  Bürger  suchte  sie  in  der  Um- 
arbeitung seiner  Nachtfeier  der  Venus  zu  vermeiden.  Über 
ihre  Verwendung  im  Versschluss  gehen  die  theoretischen  An- 
sichten und  die  Praxis  der  Dichter  auseinander.  W.  Schlegel 
will  sie  nicht  im  Versschluss  und  nicht  in  der  Cäsur  gelten 
lassen;  auch  hier  zeigt  sich  Heine  als  sein  Schüler,  wenn 
er  sie  am  Ende  eines  Verses  oder  gar  am  Ende  eines  Ge- 
sanges tadelt.  Umgekehrt  fand  sie  Voss  gerade  an  stark- 
betonten Stellen,  im  Versschluss  und  in  der  Cäsur  als 
„Längen''  brauchbar,  weil  durch  den  starken  Accent  die 
Silbe  an  Quantität  gewinne;  er  wollte  sie  darum  auch  nur 
im  Wortschluss  (flüchtig^),  aber  nicht  im  Wortinnem  (nicht 
flüchtigh\ren)  gelten  lassen.  In  der  That  finden  wir  sie  auch 
bei  Schiller  (wie  ich  es  war,  wenn  ich  entwdffneU)  und  bei 
Lessing  skrupellos  im  Ausgang  des  fünfTüssigen  Jambus 
gebraucht ;  und  auch  in  der  Cäsur  des  Alexandriners  werden 
sie  von  Opitz  so  wenig  als  von  Lessing  gemieden.  Man 
hat  aber  beobachtet,  dass  es  sich  bei  Lessing  in  weitaus 
den  meisten  Fällen  um  geschlossene  Endsüben  handelt:  -in, 
-h  gilt  offenbar  stärker  als  -^  (glaüUichin,  hirrlichir);  Zesen 
erklärt  -^r  für  stärker  als  -hn  und  Heine  verändert  den  Vers 
Immermanns:  die  der  stirblichh  sich  anträumt  in:  die  ein 
stirblichh-  sich  anträumt.  Eine  starke  Verwendung  finden 
die  nebentonigen  Endsilben  in  den  antiken  Versmaassen, 
deren  Schemata  ein  ^  enthalten:  also  im  Trimeter  und  in 
den  antücen  Strophenformen  bei  Klopstock,  Platen  und  be- 
sonders bei  Hölderlin.  Aber  auch  im  stumpfen  Reim  werden 
sie  von  den  wenigsten,  wie  z.  B.  von  Opitz  und  Goethe, 
ganz  verschmäht.  Nicht  bloss  in  der  Übergangszeit  reimen 
Hostel  schmeichelt^;  schnarchet^  und  Günther  pridigh:  Hirr; 
auch  im  XVIII.  Jahrhundert  gestatten  sich  fast  alle  Dichter 
Reime  wie  traurig^:  frÖlicMs,  zdrüichh-:  hirr,  zufriedenen: 
dhin,   sogar  schriftlich^:  ih.     Den  Reun  königi:   h6h  (Jung- 
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frau  von  Orleans)  hat  Schiller  mit  der  Preussenhymne  ge- 
mein (nicht  ros8,  noch  reisige  Sichern  die  sUüe  höh). 

Der  Fall  ist  an  sich  ganz  unanstössig  und  entspricht  den 
Gesetzen  der  natürlichen  Betonung  (S.  79,  81  f.),  solang  die 
mittlere  Silbe  der  nebentonigen  an  Lautgehalt  nicht  über- 
legen ist.  Bedenklicher  wird  er  schon,  wenn  dies  der  Fall  ist: 
in  kddbarin,  bündnissd  ist  der  Nebenton  weniger  entschieden. 
Zesen  verlangt  daher,  dass  auch  die  mittlere  Silbe  kurz 
sein  müsse.  Aber  auch  das  wird  nicht  beachtet;  Klopstock 
sagt:  so  treten  mr  mit  hohem  schritt  auf  leichnamin  umlier; 
Goethe:  die  eignen  gratisamki  Begierden  an;  Schiller:  ist  das 
gefährlich  fürchtbari;  zu  seiner  fretindschaß  und  gen6ssamL  Da- 
gegen stehen  Komposita  wie  maulumrfi,  manlaffi,  ddrfrichtdr 
(Nr.  2),  noch  dazu  im  Versschluss,  bei  H.  von  Kleist  ebenso 
allein  da,  wie  die  dreisilbigen  Reime  versammelten;  stammelten, 
gliJhende:  Kilhende,  spitzige:  tvitzige,  gestidtungen:  entfaltungen, 
gemoderte:  loderte,  vernünftige:  künftige  in  Uhlands  Vorwort, 
die  zweisilbige  Aussprache  gestatten. 

Eine  grössere  Rolle  dagegen  spielt  das  Gewicht  der 
auf  den  Nebenaccent  folgenden  Senkung:  hat  diese  einen 
grossen  Lautgehalt,  so  entzieht  sie  der  ohnedies  schwachen 
Hebung  noch  mehr  an  Kraft  (S.  62j.  Heine  tadelt  Verse  wie : 
jenes  mduer\chhi  zwei  \  schuh  hoch;  ireibli\chdn  kron\uilrdeyi' 
trägem.  Aber  auch  Goethe  in  der  Pandora  schreibt:  freund- 
U\chir  meer\tninder  schreitend;  wo  durch  das  Zusammen- 
stossen  dreier  Accente  schwebende  Betonung  möglich  wird 
(S.  103). 

2.  Erlkönig  (^^.^);   dreisilbige  Wörter  von  dieser 
Form  (Kompositionen   aus  einem  einsilbigen  Bestimmungs- 
wort  oder    einer   Vorsilbe    und    zweisilbigem    Grundwort) 
werden  von  jeher  so  im  Verse  verwendet,   dass  die  erste 
Silbe,  trotzdem  sie  nach  den  Gesetzen  der  natürlichen  Be- 
tonung den  Hauptaccent  hat,  in  Senkung,  die  zweite  dagegen 
in  der  Vershebung  steht:  also  erlkönig,  vorsihung,  vorläufig 
gleichgültig,  dienstfertig,  brieftdsche.    In  diesem  Falle  ist  du 
zweite  Silbe  eben    nicht  bloss    eine    entschiedene  Länge 
sondern   sie  hat  auch  den  Nebenton;    und    schon  in  do 
Prosa  ist  hier  Versetzung  t^^^^  A^^centes  l^^^r^ht  möglich   w- 
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bei  aber  die  erste  Silbe  wie  bei  schwebender  Betonung  etwas 
höher  gelegt  wird  (S.  118).  Dem  XVII.  Jahrhundert,  das  den 
regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  zum  Gesetz 
machte,  bereiteten  solche  Wörter  natürlich  zuerst  Schwierig- 
keiten ;  und  da  man  sich  nicht  für  den  Ton  auf  der  ersten 
oder  auf  der  zweiten  Silbe  entscheiden  konnte,  riet  man, 
Wörter  wie  obigen,  grahschrißen,  rnnftmütig,  hcldsdig  u.  a. 
im  Verse  ganz  zu  vermeiden,  oder  man  trennte  bei  den 
Verben  die  Vorsilben  oft  recht  gewaltsam  ab  und  sagte: 
ich  ivül  es  avsS'  ganz  tvillig  -halten  oder  darff  aber  keinem 
an-  es  -zeigen.  Später  aber  sind  sie  mit  dem  Versaccent 
auf  der  zweiten  Silbe  namentlich  im  Auftakt  beliebt;  erl- 
königs  töchter  am  düsteren  ort;  wohlthdtig  ist  des  feüers  mächt, 
wobei  natürlich  der  Vortrag  durch  schwebende  Betonung 
auszugleichen  sucht.  Im  Versinnern  ist  der  Fall  immer 
leichter,  wenn,  wie  das  im  fünffüssigen  Jambus  der  Fall 
ist,  eine  betonte  Silbe  vorausgeht  und  das  Zusammen- 
treffen dreier  Accente  zur  schwebenden  Betonung  nötigt: 
zum  ratib  ausstreckte  (S.  103).  Geht  aber  eine  schwach- 
betonte Silbe  voraus,  so  wird  die  Betonung  unsicher:  dir 
bemildeti  reichsdpfel  werde  ich  nur  lesen,  wenn  ich  te  aus 
rhythmischen  Gründen  stark  betone;  ich  kann  aber  auch 
der  bemüdeie  \  reichs\äpfel  lesen,  wie  Heine  (s.  oben  S.  117) 
gelesen  hat.  In  dem  zweiten  Auftritt  der  Iphigenie  kommen 
vier  Beispiele  unmittelbar  hinter  einander  vor  (missgünsUg, 
vorsätzlich,  rikkhdltend,  sorgfältig).  Die  künstliche  Betonung 
neben  der  natürlichen  findet  man  in  dem  sangbaren  Volks- 
reim: und  dls  der  grossvdter  die  grössmutter  nahm,  ||  da  u^är 
der  grossvdter  ein  bräutigdm. 

Als  reine  Daktylen  {-  ^  <^)  dagegen  können  Wörter  wie 
Mkmiig  nicht  gelten.  Klopstock  hat  sich  bekanntlich  in 
der  ersten  Zeit  solche  Daktylen  unbedenklich  gestattet, 
später  nicht  mehr.  Irrtümlich  aber  hat  er  und  mit  ihm 
seine  Schule  darin  eine  Verletzung  des  „Tieftones"  ge- 
sehen. Von  Seiten  des  Accentes  betrachtet  ist  Mhimg  zwar 
kein  so  guter  „Daktylus"  als  etwa  breitete,  weil  das  Über- 
gewicht der  Hebung  über  die  Senkung  nicht  so  stark  ist. 
Aber  ich  brauche  auch  den  Nebenaccent  nicht  zu  unter- 


m.    PARADIGMEN.  125 

drucken,  um  den  Versaccent  hervortreten  zu  lassen;  denn 
der  Hauptaccent  ist  dem  Nebenaccent  immer  noch  sehr 
fiberlegen.  Nicht  um  die  Verletzung  des  Wortaccentes, 
sondern  um  die  Verletzung  der  Quantität  handelt  es  sich: 
die  mittlere  Silbe  wird  entweder  der  natürlichen  Prosodie 
zu  Liebe  länger  gehalten,  als  eine  Kürze  verträgt,  oder  sie 
wird  dem  Rhythmus  zu  Gefallen  kürzer  gesprochen,  als  die 
natürliche  Prosodie  zulässt.  Voss  und  W.  Schlegel  haben 
daher  solche  Versfüsse  als  Daktylen  besser  vermieden;  nur 
in  oft  gebrauchten  und  durch  den  Gebrauch  abgenutzten 
Verbindungen  ist  die  Quantität  so  abgeschwächt,  dass  man 
kaum  einen  Anstoss  nimmt:  grossmutter  wird  auch  in  der 
Prosa  entweder  als  Daktylus  oder  als  Spondeus  gesprochen 
(grossmtdtr)  und  ist  darum  auch  im  Hexameter  leichter  zu- 
lässig, als  grossvater. 

3.  Derselbe  Fall  liegt  vor,  wo  immer  in  dreisilbigen 
Wörtern  nach  der  haupttonigen  Stammsilbe  eine  nebentonige 
und  lange  Ableitungssilbe  oder  Stammsilbe  auftritt.  Also 
Wörter  wie  Vaterland,  helli^üm,  bräütigäm;  büssförtig, 
ßrtreis^en,  tcdhrheiten;  hlmmddn,  uberML  Also  bei  den 
Formen  jl^i.<,j.^^^^^±^  Auch  sie  können  nicht  als 
reine  Daktylen  gelten,  obwohl  Verletzung  des  Accentes  nur 
in  dem  letzten  Fall  vorliegt:  Klmmeldn,  wenn  die  natürliche 
Betonung  streng  beibehalten  wird,  oder  übereilt,  wo  in  der 
That  die  Umkehrung  des  Versfusses,  steigender  Rhythmus 
an  Stelle  des  fallenden  gesetzt  ist.  Aber  in  allen  andern 
Fällen  handelt  es  sich  zunächst  um  die  Quantität.  An  einem 
Daktylus  hüldigung  haben  Goethe  und  Schiller  mit  Recht 
niemals  einen  Anstoss  genommen,  denn  die  ganz  abge- 
schwächte Endung  -tmg  hat  keine  berücksichtigenswerte 
Quantität:  brdutigam  dagegen  will  Brücke  nur  in  solchen 
Fällen  als  Daktylus  gelten  lassen,  wo  kein  Konsonant  darauf 
folgt  Dass  der  Nebenaccent  in  daktylischen  Versen  kein 
Hindernis  sein  kann,  ergiebt  sich  schon  daraus,  dass  er 
hier  gar  nicht  vorhanden  ist:  denn  auf  einen  Daktylus  hül- 
digung, brdtdigam  muss  wieder  ein  Daktylus  oder  fallender 
Spondeus  folgen,  also  eine  betonte  Silbe,  so  dass  der  Neben- 
accent verschwindet  (S.  102  fV  hiV^iqiing  (lleh^nd^r  vÖlker) 
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Aber  auch  in  Wahrheiten,  fartreissen,  btissfertig  (j.  i.  J)  handelt 
es  sich  bei  daktylischer  Verwendung  zunächst  um  eine  Frage 
der  Quantität.  Nichts  würde  mich  hindern,  dem  Nebenaccent 
sein  Recht  werden  zu  lassen,  wenn  nicht  die  Taktdauer 
wäre.  Sie  verleitet  mich  allein,  die  zweite  Silbe  in  tcahr- 
heitert,  fartreissen  schneller  zu  sprechen,  als  die  natürliche 
Quantität  zulässt;  und  damit  ist,  bei  dem  Wechselverhältnis 
zwischen  Accent  und  Quantität,  als  Folge  natürUch  auch  eine 
Beeinträchtigung  des  Accentes  gegeben  (S.  62).  Als  reine 
Daktylen  sind  also  solche  Wörter,  solange  ihre  Quantität 
ungeschwächt  ist,  im  Hexameter  nicht  zu  verwenden;  aber  auch 
die  Verteilung  auf  zwei  Takte  bereitet  hier  Schwierigkeiten. 
Denn  j.  i.  ^  kann  wohl  in  bussfMig,  fortreisaen  als  .  I  ^  ^ 
gelten,  aber  Wahrheiten,  mit  betonter  Ableitungsilbe,  ist  schon 
bedenklich  (S.  123).  Bei  ^  ^  i  ^-  aber  hat  man  den  doppelten 
Uebelstand:  einen  trochäischen  Versfuss  anstatt  eines  dakty- 
lischen und  dann  für  den  folgenden  Fuss  eine  nebentonige, 
also  schwache  Hebung.  Am  günstigsten  steht  es  verhältnis- 
mässig mit  ^  v^  -i,  als  2.  v^  I  ^  zu  verwenden;  aber  auch  hier 
ist  h)mmel\dn  besser  zu  verwenden  als  ^ber\eüt,  weil  das 
Begriflfswort  himmd  einen  besseren  Trochäus  giebt  als  die 
Präposition  über  mit  ihrem  schwächeren  Lautgehalt  und 
Accent.  Bei  diesen  Schwierigkeiten  begreift  man  die 
Weitherzigkeit  unserer  Klassiker  im  metrischen  Grebrauch 
solcher  Wörter:  sie  haben  die  rhythmische  Vollkommenheit 
dem  Sinn  geopfert,  den  das  strenge  Gesetz  zu  unterbinden 
drohte. 

4.  Meerflut,  jDeut8chla/nd,{±  _;  .  ^)  werden  nicht  erst 
seit  Klopstock  und  Voss  sowohl  mit  dem  Accent  auf  der  ersten 
als  mjt  dem  auf  der  zweiten  Silbe  im  Verse  gebraucht. 
Voss  bezeichnet  meerflüt,  Detäschldnd'  als  schleifende  oder 
als  geschleifte  Spondeen.  Spätere  Anhänger  der  anti- 
kisierenden Richtung  sind  dann  weiter  gegangen  und  Mink- 
witz,  der  Schüler  Platens,  will  nicht  bloss  die  versetzte 
Betonung  in  Wörtern  wie  deiäsclddnd,  grundsätz,  auskünfl 
im  Verse  allein  gelten  lassen,  sondern  er  verlangt  sie  sogar 
bei  Ableitungssilben  aus  abgestorbenen  Wortstämmen  (-heit, 
-keit,  'Sal,  -thum),  wie  schon  Voss  gelegentlich  schtcachheit, 
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kargheU  betont  und  sich  W.  Schlegels  Tadel  zugezogen 
hatte.  Minkwitz  will  femer  die  steigende  Betonung  nicht 
auf  den  Hexameter  und  Pentameter  beschränkt  sehen,  sie 
soll  wie  so  oft  bei  Platen  auch  in  Vertretung  des  Anapäst 
Anwendung  finden:  tief  Mbt  mein  hirz  tiyid  erschrickt  angst- 
v6U;  es  ergriff  tccthnshm  in  des  zilts  hofraüm;  aufseufzen 
tcir  laut.  Der  masslose  und  unverständige  Gebrauch  solcher 
Betonungen  rief  eine  Gegenwirkung  hervor.  Schon  Enk 
tadelt  den  Hexameter  Platens  bleiben  der  stolz  deidschlands, 
bleiben  die  perle  der  kunst,  Asmus  hat  sich  als  treuer 
Wächter  des  Wortaccentes  dagegen  erklärt.  Aber  in  Wahr- 
heit kommen  solche  Betonungen  nicht  bloss  bei  Voss  und 
Platen  in  antiken  Versmaassen,  sondern  zu  allen  Zeiten 
und  in  allen  Versmaassen  vor  (s.  oben  S.  101  ff.).  Sowohl 
wenn  ein  vorausgehender  Accent  das  Rücken  veranlasst: 
mhd.  da  stüant  auch  h^r  Dietrich,  oder  Wirbel  und  Siveniltn, 
als  auch  bei  vorhergehender  Senkung:  teer  hat  mit  meinem 
gdldein  zutäppt  (Storm).  Bedingung  ist  nur,  dass  das  Rücken 
des  Accentes  durch  eine  folgende  Senkung  oder  in  Pause 
möglich  wird.  Namen  wie  Stfrit  im  Auftakt  und  in  erster 
Hebung  sind  mhd.  ganz  gewöhnlich,  ebenso  sind  spondeische 
Wörter  im  nhd.  im  Eingang  jambischer  Verse  nicht 
selten.  Im  XVII.  Jahrhundert  finden  wir  nicht  bloss  Kom- 
posita (anddcht),  sondern  auch  Ableitungen  (freihelt,  endlich), 
ja  bei  Schede  sogar  Wörter  mit  positionslanger  Flexionssilbe 
in  der  Cäsur  und  im  Reime  (wauMn,  nicht  aber  wandUn), 
Und  in  der  neueren  Zeit  ist  man  zwar  im  Reime  solchen 
Betonungen  aus  dem  Wege  und  überhaupt  sparsamer  damit 
umgegangen;  aber  Betonungen  wie  grausam  und  Wahrheit 
kommen  im  fünffüssigen  Jambus,  also  bei  vorhergehendem 
Accent,  bei  Lessing,  Schiller  u.  a.  oft  genug  vor.  Hamerling, 
der  sich  dieselbe  Betonung  erlaubte,  hielt  seinen  Wider- 
sachern sogar  das  Volkslied  entgegen,  das  selbst  am  Vers- 
scliluss,  im  Reim,  sich  eine  solche  Abweichung  vom  Wort- 
aocent  gern  gestattet:  ich  trollt  einmal  recht  früh  aufstihn. 
Auch  in  der  Mautnerischen  Bearbeitung  des  beliebten  Dekla- 
mationsstückes von  FrauQois  Coppee  Der  Strike  der  Schmiede 
heisst  es:    das  äuge  späht    die   ^dnd  zugreift  ^im  Reime) 
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Dreimal  hintereinander  bei  Detlev  von  Liliencron:  »ein  name 
ist  Poggfrid,  hochdeutsch  Froschfrieden, 

Es  liegt  hier  wie  im  Paradigma  erlkönig  ein  Fall  von 
sehwebender  Betonung  vor.  Schede  zeigt  durch  das  Accent- 
zeichen  an,  dass  in  uxindiln  die  Silbe  toan  den  Accent 
keineswegs  verlieren  soll.  Voss  verlangt  ausdrücklich, 
dass  dem  Hauptton  an  Stelle  der  Thesis  beim  Vortrag  sein 
volles  Recht  an  Dauer  und  Ton  werde,  dann  sei  diese  Be- 
tonung kraftvoller  als  die  gewöhnliche.  Wie  bei  der 
schwebenden  Betonung  überhaupt,  so  wird  man  auch  hier 
beim  Vortrag  durch  Trennung  der  Tonhöhe  von  der  Ton- 
stärke auszugleichen  suchen,  und  den  Accent  in  der  Thesis 
durch  den  höheren  Ton  zur  Geltung  bringen,  ohne  der  Arsis 
Schwierigkeiten  zu  bereiten,  die  dann  mit  der  vollen  Ton- 
stärke einsetzt. 

Eine  lange,  unbetonte  Silbe  entzieht  der  benachbarten 
Haupttonsilbe  immer  an  Kraft  des  Accentes  (S.  62).  In  deutsch- 
land  macht  sich  also  auf  der  ersten  Silbe  kein  so  starker  Accent 
fühlbar  als  etwa  in  detitscher,  daher  wird  auch  seine  Ver- 
setzung um  so  weniger  auffallen,  je  schwerer  und  wichtiger 
die  zweite  Silbe  ist.  Die  zweite  Silbe  ist  aber  in  Komposi- 
tionen schwerer  und  wichtiger  als  in  Ableitungen  und  sie  ist 
am  schwersten  in  solchen  Kompositionen,  die  durch  den  Ge- 
brauch noch  nicht  abgenutzt,  also  ungewöhnlich  sind.  Neue 
und  ungewöhnliche  Kompositionen,  wie  sie  Voss  liebt,  ge- 
statten also  von  vornherein  die  Versetzung  des  Accentes 
leichter,  als  längst  gebräuchliche  Kompositionen ;  und  diese 
wiederum  leichter  als  die  Ableitungen.  Eine  grosse  Rolle 
spielt  auch  hier  die  Umgebung:  1)  Geht  ein  starker  Accent 
voraus,  so  treffen  drei  Accente  zusammen  und  damit  ist 
schon  in  der  natürlichen  Betonung  der  Ausfall  des  mittleren, 
d.  h.  die  Tonhöhe,  nahegelegt:  die  Wortverbindung  zu 
deutsch  Froschfrieden  wird  man,  wenn  man  nach  deutsch 
keine  Pause  macht,  auch  in  Prosa  eher  so  lesen,  als  anders; 
den  Liliencronschen  Vers  freilich  kann  man  wegen  des  un- 
betonten ist  ganz  gut  ohne  Rücken  des  Accentes  lesen: 
sein  näme  ist  Pöggfred  luichdeutsch  Fröschfrieden.  2)  Folgt 
hinter  meerflüt  oder  detäschland  eine  schwachbetonte  oder 
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unbetonte  Silbe  (das  ist  z.  B.  immer  im  Hexameter,  in  den 
Anapästen  oder  im  Auftakt  des  Jambus  der  Fall),  dann  hat 
die  zweite  Silbe  Nebenaccent  und  Versetzung  ist  eben  so 
leicht  möglich  wie  in  den  Wörtern  nach  dem  Paradigma 
grlkdnig  (S.  124).  Folgt  aber  eine  starkbetonte  Silbe,  dann  hat 
die  zweite  Silbe  gar  keinen  Accent  und  die  Versetzung  des 
Accentes  wird,  z.  B.  im  Pentameter,  nur  bei  einer  ent- 
schiedenen Pause  möglich. 

Ich  wähle  als  Beispiel  den  oft  citierten  Vers  Platens: 
UMen  der  stolz  detitschldnds,  \  bleiben  die  pirle  der  künst. 
Hier  stehen  in  der  natürlichen  Betonung  zwei  starkbetonte 
Silben  nebeneinander  {stolz  \  detitschlands ;  stolz  mit  Emphase 
betont)  und  nach  deutschlands  folgt  eine  deutlich  fühlbare 
Pause  (Cäsur).  Wir  haben  also  ^  i  z  _ ;  imd  wie  sich  in 
ganzen  Wörtern  von  den  Formen  j.^.^  (bundnlsse)  und 
ji  *.  -  (vörürtheü)  die  Neigung  bemerkbar  macht  (S.  101  ff.),  dem 
Zusammentreffen  von  Haupt-  und  Nebenaccent  auszuweichen 
und  regelmässigen  Wechsel  von  betonten  und  unbetonten 
Silben  herzustellen  (also  j.  _  ^),  so  ist  das  auch  beim  Zu- 
sammentreffen zweier  starker  Accente  in  verschiedenen 
Wörtern  der  Fall.  Die  Neigung  zur  Accentversetzung  be- 
steht und  sie  wird  dadurch  verstärkt,  dass  der  Accent  auf 
der  langen  Stammsilbe  -lands  und  noch  dazu  vor  der  Pause 
kräftiger  zur  Geltung  kommen  kann.  Auch  in  den  Volks- 
liedern finden  wir  die  versetzte  Betonung  genau  in  der- 
selben Weise  am  Versschluss,  hier  sogar  im  Reime:  ich 
will  heut  morgens  früh  auf  steh  n. 

Ganz  unerträglich  dagegen  ist  der  folgende  Hexameter ; 
und  zwar  nicht  bloss,  wie  Voss  meint,  weil  der  Versrhyth- 
mus an  der  empfindlichsten  Stelle,  unmittelbar  vor  dem 
Versschluss,  geschädigt  ist,  sondern  auch  aus  anderen 
Gründen.  Stichst  du  das  höchste  der  dhuje,  so  glaubst  du 
gewiss:  herrschdft  sets.  Hier  ist  herrschaft  ein  im  Satz  hoch- 
betontes Wort  und  die  Versetzung  des  Accentes  auf  di^ 
schwächere  Silbe  fällt  um  so  mehr  auf,  als  sie  ganz  un- 
nötig ist,  denn  die  beiden  starken  Accente  auf  gewiss  una 
hirrschaft  werden  durch  eine  Pause  getrennt  und  können 
sehr  gut  nebeneinander  beF^^h^^n,  ^in  Rnck^p  des  Acc'^^^te^ 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Auf. 
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ist  hier  kein  Bedürfnis  der  natürlichen  Betonung,  denn  ich 
kann  ganz  gut  lesen  so  glaubst  du  getviss:  hdrrschaft  sels. 
Und  es  wird  der  natürliche  Accent  nicht  bloss  einmal  ver- 
letzt, sondern  zweimal:  denn  die  in  der  Prosa  unbetonte 
Silbe  'Schaft  wird  nicht  nur  über  die  Stammsilbe  Äeir- 
gehoben,  sondern  auch  über  das  stärker  als  -schaft  betonte 
seis.  Dasselbe  ist  in  dem  anderen  Hexameter  der  Fall: 
winn  mr  erforschen  die  wüt  und  die  minschheit,  naht  reich" 
tum  uns;  hier  verstösst  die  Betonung  reichtüm  nach  drei 
Seiten:  gegenüber  dem  unbetonten  nalU,  gegenüber  der 
Stammsilbe  und  gegenüber  dem  folgenden  uns.  Ebenso 
schlecht  ist  der  folgende  Hexameter  in  Vossens  Ilias:  dber 
ztimeist  den  Ätreiden,  den  ztve^n  heerfürsten  der  väUcer.  Die 
natürliche  Betonung  der  Worte  zu}een  heerfürsten  wäre 
_^^.w,  denn  zu)een  ist  nach  den  Regeln  des  Satztones 
den  heerfürsten  untergeordnet  und  es  verliert  unter  dem 
Druck  des  stärkeren  Accentes  seine  Tonstärke  ganz.  Diese 
natürliche  Betonung  ist  zugleich  völlig  rhythmisch,  denn 
der  schwächere  Accent  auf  fürsten  vermag  sich  nach  dem 
Hauptaccent  auf  he4r  ganz  leicht  fühlbar  zu  machen.  Es 
besteht  also  kein  rhythmisches  Bedürfnis,  von  der  Wort- 
betonung  abzuweichen.  Die  Versbetonung  bringt  bei  Voss 
dagegen  nicht  weniger  als  drei  Übelstände  mit  sieh:  das 
unbetonte  ziveen  wird  gehoben,  die  betonte  Stammsilbe  heer^ 
wird  herabgedrückt  und  das  nebentonige  -fürst  wird  zum 
Hauptaccent.  Die  prosaische  Betonung  ist  also  ohne  rhyth- 
mischen Grund  dreimal  hintereinander  verletzt.  Lediglich 
rhythmischer  Natur  ist  die  Betonung  von  Wörtern  ¥rie  reiehiüm, 
freiheit,  welche  im  XVI.  Jahrhundert  in  vorletzter  und  letzter 
Silbe  vorkommen.  Das  ergiebt  sich  schon  daraus,  dass  im 
XVI.  Jahrhundert  auch  noch  die  gewiss  unbetonten  Flexions- 
silben zweisilbiger  Wörter  untereinander  oder  mit  Stamm- 
silben stumpfe  Reime  bilden  können.  Im  Teuerdank  reimen 
alle  Arten  von  Endsilben:  heldin:  standin,  meistir:  hir\ 
Hans  Sachs  gebraucht  so  wenigstens  die  Endung  ir  (:wir: 
götter).  Von  den  Meistersingern  ganz  zu  schweigen,  die  für 
die  natürliche  Betonung  nicht  in  Betracht  kommen.  Der 
Meistersinger  Puschmann   findet  auch  in  der  Theorie  alle 
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diese  Fälle  nur  dann  strafbar,  wenn  «man  klügeln  will 
oder  in  die  Schärfe  merkt».  Sonst  aber  sind  die  Tabu- 
laturen,  wie  mir  M.  H.  Jellinek  mitteilt,  dagegen  und  merken 
solche  Accente  als  Fehler  an. 

In  rein  trochäischen  oder  rein  jambischen  Versen  können 
Wörter  wie  meerflut,  detäscJUand  (^  _)  natürlich  unbedenk- 
lich als  ji  w  oder  ^  i  ^  gebraucht  werden;  nicht  aber,  bei 
ungeschwächter  Quantität,  im  Verein  mit  einer  folgenden 
Kfirze  als  reine  Daktylen  oder  als  reine  Anapäste  in  antiken 
Versmaassen.  Auch  hier  handelt  es  sich  nur  um  die  Quan- 
tität; denn  der  Nebenaccent,  der  in  diesem  Falle  auf  die 
zweite  Länge  zu  stehen  kommt,  ordnet  sich  dem  Haupt- 
accent  ohnedies  unter.  Schon  Moriz  will  dnmtUh  nur  in 
Verbindung  mit  einer  vokalisch  anlautenden  Kürze  als 
Daktylus  gelten  lassen:  also  änrntd  und,  aber  nicht  änmut 
zu;  auch  bei  den  zweisilbigen  Wörtern  mit  Ableitungssilben 
von  grossem  Lautgehalt  unterscheidet  er  tmhrheit  um  als 
möglichen,  von  u^ahrheit  zu  als  unmöglichem  Daktylus. 
Nach  Druckes  Messungen  wären  die  Ableitungssilben  -schaft, 
Hit,  -tum,  -iings,  -rucks,  -tcärts,  -seits  hier  nicht  zu  brauchen; 
Moriz  verbietet  auch  -ba^;  -haß,  -heit,  -lein,  -sal,  -sam,  ausser 
vor  vokalisch  anlautender  Silbe.  Die  Silben  lieh,  -sal,  -zig 
dagegen  giebt  auch  Er  frei  und  Schicksal  des  ist  auch  für 
ihn  ein  ganz  unanstössiger  Daktylus.  Voss  und  W.  Schlegel 
haben  die  strenge  Regel  aufrecht  erhalten  und  befolgt. 
Goethe  und  Schiller  dagegen  gebrauchen  alle  Klassen  solcher 
Wörter  ohne  Bedenken,  sowohl  die  Stammsilben  als  die 
stärksten  Ableitungssilben:  grünet  der  \  Ölbaum,  es  |  keimt 
lustig  die  köstliche  saat;  in  der  gebirge  schlucht  senkt  sich 
der  I  birgmann  hin\db. 

5.  Die  sog.  molossischen  Wörter  finden  nach  ihrer 
vierfachen  Form  auch  eine  verschiedene  Verwendung  im 
Verse:  a)  Simplex  +  sinkender  Spondeus  {end-ürtheUf 
kriegsaiifruhr,  aüfmirksam)  kann  im  Vers  als  indürteil  oder 
als  SndurteU  Verwendung  finden,  also  ^  i  ^.  _  oder  _i  _  i  ^ 
wobei  natürlich  auch  die  Umgebung  in  Betracht  kommt.  Au.' 
j.1.^  kann  wieder  mit  versetztem  Accent  und  schwebendp^ 
Betonung  »i^»  werden,  ^?^^   Annjo^ift  des  z"'<»isilhi<;^er 
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meerflüL  b)  Sinkender  Spondeus  +  Simplex:  fnittt^fsmählf 
sihnsmhtS'vtM;  kann  nur  als  ^  _  i  ^.  verwendet  werden.  Denn 
das  im  österreichischen  vorkommende  mütdgmahl  ist  Voss 
unbekannt,  der  es  ausdrücklich  verbietet,  dafür  aber  ehr- 
fürchtsvoll  gelten  lässt.  c)  Simplex  +  steigender  Spondeus : 
haüs^arznel  nur  als  ^  _  i  a.  zu  gebrauchen,  d )  Steigender 
Spondeus  +  Simplex:  ar»nei'bti>ch\  nur  als  «i^_  zu 
brauchen,  mit  der  ersten  Silbe  als  Länge  in  Thesis. 

6.  Wörter,  in  denen  drei  kurze  Ableitungs-  oder  Flexions- 
silben auf  die  Stammsilbe  folgen,  können  als  ^  ^  w  v^,  oder 
als  _i  w  I  ^  w,  oder  als  jl^\i^^  gebraucht  werden,  je  nach 
dem  Tempo  des  Vortrages,  der  bei  grösserer  Beschleunigung 
schwache  Accente  zurück-,  bei  grösserer  Verlangsamung 
schwache  Accente  hervortreten  lässt;  besüigende  nih  oder 
hesilighide  ruh,  htUdigüngen.  Die  Komparative  fröhlichere, 
artigere,  blühendere  können  als  ^  ^  w  w,  als  ^  w  i  ^  w,  selten 
als  _i  ^  w  w  gelten.  Noch  mehr  Kürzen  treten  bei  den  Kom- 
parativen der  Participien  neben  einander:  peinigenderen  geeang 
kann  jl^  ^  ^  w  ^  ^ oder  j.^^  ^  ^  ^  ^^  j,  vorstellen.  Ebenso 
würden  in  dem  Goethischen  Vers:  da  rüttelten  sie  sich,  da 
schüttelten  sie  sich  und  in  dem  Jordanischen  plätscherten  mU 
den  schiceifen  und  plauderten  geschwätzig  bei  langsamem  Vor- 
trag Nebenaccente  zum  Vorschein  kommen,  die  das  ge- 
forderte rasche  Tempo  unterdrücken  kann:  da  ruttdtin  sie 
sich,  da  schüttelten  sie  sich;  plätscherten  mit  den  schweifen  und 
plauderten  geschu?dtzig  (S.  25,  79,  82). 

7.  Einsilbige  Wörter  sind,  wenn  sich  nicht  sogleich 
am  Eingang  ein  starker  emphatischer  oder  logischer  Accent 
bemerkbar  macht,  metrisch  unbestimmt,  bis  ein  zweisilbiges 
Wort  den  Rhythmus  deutlich  erkennen  lässt  In  dem  Vers: 
wohnst  du  nicht  noch  auf  einer  von  den  fluren  entscheidet 
erst  das  Wort  fluren  über  steigenden  oder  fallenden  Rhyth- 
mus. Bei  der  Aufzählung  gleichbetonter  paralleler  Wörter, 
wo  mehrere  gleich  starke  Accente  zusammentreffen  sollen, 
liegt  einer  jener  Fälle  vor,  wo  schon  die  natürliche  Betonung 
durch  Wechsel  von  Tonstärke  und  Tonhöhe  eine  rhythmische 
Regelung  anstrebt.  Aber  nach  der  natürlichen  Betonung 
kann   ich   die  Wörter  preis,   lob,   ehr\   rühm,  dank,  kraft 


UI.    PARADIGMEN  (DIE  ZWEISILBIGEN  WÖRTER).  133 

ebenso  gut  mit  fallendem  (preis,  lob,  ihr,  rtihm,  dank,  kraft) 
als  mit  steigendem  Rhythmus  lesen  (preis,  Mb,  ehr,  rühm, 
dank,  krdft).  Erst  wenn  eine  schwächer  betonte  Silbe  dazu 
kommt,  ist  bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkmig  der  Rhythmus  entschieden:  preis,  I6b,  ehr,  rühm, 
dank,  krdft  und  mächt;  frisch,  fromm,  frölich,  frei.  In  den 
Versmaassen,  wo  kein  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  herrscht,  ist  man  auch  hier  auf  den  Satzaccent 
angewiesen  und  man  wird  lesen:  frisch,  frimm,  frölich,  frii; 
auch  hier  stehen  unsere  Knittelverse  der  natürlichen  Be- 
tonung näher  als  etwa  die  Jamben.  Am  Anfang  eines  Ge- 
dichtes oder  Verses  werden  solche  parallele  Einsilber  daher 
am  besten  vermieden,  denn  der  Rhythmus  ist  erst  aus  den 
folgenden  oder  vorhergehenden  Verszeilen  zu  erkennen. 
Wie  ich  den  folgenden  Vers  zu  lesen  beginnen  soll,  bleibt 
zweifelhaft,  bevor  ich  den  Rhythmus  des  zweiten  kenne: 
frms,  leb,  ehr,  rtihm,  dank^  krdfl  und  mächt  \\  sei  dem  er- 
würgten Lamm  gesungen.  Dagegen  ergiebt  sich  der  Rhyth- 
mus der  folgenden  Zeilen  Fischarts  schon  aus  dem  ersten 
Vers:  in  Ditäschland  blühen  um  und  thn,  \\  so  wächst  freud, 
fried,  ehr,  preis  und  rühm.  Auch  wo  es  sich  nicht  um 
parallele  Wörter,  sondern  um  gleich  stark  betonte  Gegen- 
sitze handelt,  kann  der  Wechsel  von  Höhe  und  Stärke  not- 
wendig werden;  Bulthaupt,  Timon  von  Athen:  ein  grän  von 
ftm  macht  tcelss  schtcarz,  hässlich  schön,  scMecht  \  gut.  Mein 
hoch,  alt  jiing,  feighirzig  tapfer.  Im  XVII.  Jahrhundert  ge- 
brauchte man  darum  die  einsilbigen  Wörter  ganz  willkür- 
lich und  dichtete  ganze  Sonette  in  parallelen  Einsilbem, 
die  man  beliebig  vertauschen  konnte  (daher  „Wechselsatz" 
genannt).  Durch  Verwechslung  von  Accent  und  Länge  ent- 
stand dann  der  halbwahre  Satz  Ramlers,  die  einsilbigen 
Wörter  seien  von  gleichgültiger  Quantität. 

8.  Zweisilbige  Wörter  können  im  Verse  ohne 
Accent  gebraucht  werden,  so  gut  wie  einsilbige  Stamm- 
worter in  der  Thesis  stehen  können.  Am  häufigsten  ist 
das  bei  den  auch  in  der  Prosa  schwachbetonten  zweisilbiger 
Formen  von  ein  und  den  Partikeln  aber,  oder,  über  der  Fall 
obgleich   Voss    diesen    Gebran^^h    ir    "l?»nsc^    i»^c     Pog^^i 
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W.  Schlegel  merkwürdigerweise  gerade  bei  einer  verbietet, 
das,  wenn  es  nicht  Zahlwort  und  betont  ist,  kaum  als  Tro- 
chäus zu  brauchen  ist.  Entscheidend  ist  natürlich  auch  hier 
ausser  dem  Tempo  die  Umgebung:  zwischen  zwei  starken 
Accenten  verschwinden  die  Accente  spurlos:  da  hätten  die 
drii  einen  sätsamen  traüm.  Aber  auch  satzunterthänige 
Wörter  können  auf  diese  Weise  jeden  Accent  verlieren: 
heisse  magister,  heisse  döctor  gär;  sind  wir  türken,  sind  tcir 
dntibaptisten ,  zwischen  den  gesteigert  betonten  Wörtern  und 
Silben  magister  —  doctor,  türken  —  antibaptieten  verschwindet 
hier  das  bloss  aus  rhetorischen  Gründen  wiederholte  Ver- 
bum  mit  dem  enkUtischen  Pronomen.  Solche  in  parallelen 
Sätzen  wiederholte  Wörter  sind  die  echtesten  Mittelzeiten: 
in  Knittelversen,  wo  der  Satzton  entscheidet,  sind  sie  un- 
betont, bei  regelmässig  wechselnden  Hebungen  und  Senk- 
ungen werden  sie  gehoben  (S.  29  f.). 


IV. 

DER  VERSPÜSS  ODER  DER  TAKT. 

DIE  VERSFÜSSE. 

Die  geringste  rhythmisch-musikalische  Einheit  ist  der 
Versfuss  oder  der  Takt  (lat.  pes,  gr.  noxjq).  Er  besteht 
aos  dem  guten  und  aus  dem  schlechten  Taktteil,  aus  der 
Hebung  und  aus  der  Senkung.  Aber  nicht  jeder  Taktteil 
moss  durch  eine  Silbe  ausgefüllt  werden ;  die  Senkung  kann 
auch  durch  eine  Pause  vertreten  sein  oder  ganz  fehlen. 

Der  romanische  Vers  beruht  nicht  auf  dem  Takt;  hier 
ist  die  kleinste  metrische  Einheit  der  Halbvers  bis  zur  Cäsur 
oder  der  ganze  Vers.  Auch  im  Deutschen  kommen  solche 
Verse  vor  (s.  oben  S.  45  f.). 

Für  die  Metrik  ist  Takt  und  Versfuss  im  Grunde  einer- 
lei. Aus  der  doppelten  Herkunft  der  Versarten  und  aus  der 
Geschichte  der  metrischen  Studien  hat  sich  der  Gebrauch 
ergeben,  bei  den  antiken  Versen  und  überall,  wo  sich  die 
ißeichen  Taktformen  regelmässig  entweder  unmittelbar  nach 
einander  oder  in  fest  bestimmten  Zwischenräumen  wieder- 
holen, namentlich  also  auch  bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung,  von  VersFiissen ;  dagegen  bei  den 
nationalen  Versen  mit  unregelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  und  bei  den  gesungenen  Versen  von  Takten 
zu  reden.  Bei  den  Volksliedern,  bei  den  freien  Rhythmen, 
bei  den  Knittelversen  redet  man  daher  von  Takten,  nicht 
von  Versfiissen.  Hier  ist  die  Ausfüllung  der  Takte  frei- 
gegeben; bei  den  Versfüssen  dagegen  ist  die  Anzahl  der 
den  Takt  füllenden  Silben  bestimmt. 

Die  Ausfüllung  oder  die  Gliederung  der  Takte  ist  eines 
der  wichtigsten  Kapitel  der  Metrik.  Von  ihr  hängt  die 
rhythmische  Bewegung  in  den  einzelnen  Takten,   und  von 
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dieser  wieder  der  Charakter,  das  Ethos  der  Verse  und  Vers- 
maasse  ab.  Je  mehr  Senkungen  ein  Versfuss  enthält,  um 
so  lebendiger  und  bewegter  erscheint  er;  eine  Vermehrung 
der  Senkungen  um  einen  Fuss  kann  dazu  dienen,  über- 
stiirzung  oder  einen  plötzlichen  Überfall  zu  malen:  ich  lUbe 
dich,  mich  reizt  deine  schöne  gestdlt.  Versmaasse,  in  denen 
alle  Takte  gleich  gegliedert  sind,  haben  daher  auch  einen 
gleichmässigen  Ausdruck;  andere,  in  denen,  wie  im  Hexa- 
meter, ein  Wechsel  zwischen  zwei-  und  dreisilbigen  Vers- 
füssen  stattfindet,  sind  schon  abwechslungsreicher;  die 
bunteste  Gliederung  ist  in  den  Knittelversen  und  in  den 
freien  Rhythmen  möglich,  deren  Tempo  daher  auch  das 
verschiedenartigste  ist,  die  als  die  ausdrucksvollsten  Vers- 
arten gelten  können.  Doch  darf  man  nicht  übersehen,  dass 
der  Wechsel  zwischen  stärkeren  und  schwächeren  Accenten, 
der  ja  ebenso  gut  wie  der  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
auf  dem  Unterschied  in  der  Tonstärke  beruht  und  daher 
ebenso  den  Eindruck  stärkerer  Bewegung  hervorruft,  audi 
in  den  gleichmässigeren  Gang  der  ungemischten  Versarten 
mannigfache  Abwechslung  bringen  kann. 

Die  einfachste  Form  des  Versfusses  ist  die,  wo  jeder 
Taktteil  durch  eine  Silbe  ausgedrückt  ist;  der  Versfuss  ist 
daher  mindestens  zweisilbig.  Der  Takt  dagegen  kann  auch 
einsilbig  sein,  wie  in  der  Musik  oft  eine  Note  den  ganzen 
Takt  ausfüllt.  Die  Silbe  wird  dann  kräftiger  ausgesprochen 
und  länger  ausgehalten.  Auch  in  unseren  Knittelversen  und 
freien  Rhythmen  müssen  die  guten  Taktteile  kräftiger  her* 
vortreten,  eben  weil  die  Senkung  fehlen  darf;  das  Hervor- 
treten der  Arsen  aber  setzt  wiederum  eine  deutlich  aus- 
gesprochene natürliche  Betonung,  das  freiwillige  Hervor- 
treten der  stärker  und  das  Zurücktreten  der  schwächer  zu 
betonenden  Silben  voraus. 

In  der  Musik,  die  über  eine  viel  grössere  Scala  von 
Aceentunterschieden  gebietet  als  der  recitatorische  Vortrag, 
giebt  es  sogar  fünf-  und  sechszeitige  Takte:  der  gute  Takt- 
teil kann  so  kräftig  betont  werden,  dass  er  imstande  ist, 
vier  bis  fiinf  schlechte  Taktteile  zu  tragen.  Auch  im 
griechischen  Vers  giebt  es  fünf-  und  sechssilbige  VersfQsse. 
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Im  Deutschen  vermag  eine  Hebung  kaum  mehr  als  zwei, 
höchstens  bei  stark  ausgesprochenem  Satzaccent  auch  drei 
oder  vier  Senkungen  zu  tragen.  Bei  langsamem  oder  pathe- 
tischem Vortrag  aber  macht  sich  sogar  bei  zwei  oder  drei 
Silben  zwischen  zwei  Accenten  schon  die  Neigung  fühlbar, 
eine  vor  den  übrigen  stärker  hervortreten  zu  lassen.  Die 
Frage,  wie  viele  Senkungssilben  im  deutschen  Verse  möglich 
sind  und  welche  Versfüsse  überhaupt  vorkommen,  kann  nicht 
auf  Grund  in  der  Sprache  wirklich  vorhandener  oder  gar  zu 
metrischen  Zwecken  künstlich  gebildeter  Einzelwörter  be- 
antwortet werden;  sondern  nur  auf  Grund  von  Unter- 
suchungen, denen  ganze  Prosasätze  zugrunde  gelegt  werden 
und  bei  denen  auch  auf  das  Tempo  und  den  Nachdruck 
des  Vortrages  Rücksicht  genommen  wird.  Dann  fragt  es 
sich:  welches  ist  die  grösstmögliche  Entfernung  zweier  Haupt- 
accente  von  einander,  eines  Hauptaccentes  vom  Neben- 
accent?  u.  s.  w.  Berücksichtigt  man  dabei,  dass  das  zu- 
fSllige  und  gelegentliche  Auftreten  einer  gewissen  Figur  Für 
die  Metrik  ohne  Bedeutung  ist,  weil  sich  die  Versfüsse  in 
regelmässigen  Abständen  wiederholen  müssen,  so  wird  man 
zu  dem  Resultat  kommen:  wir  haben  im  Deutschen  wohl 
ab  und  zu  drei-  und  viersilbige  Takte,  aber  nur  zwei-  und 
dreisilbige  Versfüsse.  Die  übrigen  werden  nur  ausnahms- 
weise durch  einen  künstlichen  oder  erkünstelten  Vortrag 
hervorgebracht  oder  sie  kommen  in  den  antikisierenden 
Metren  vor,  wo  sie  eigentlich  bloss  für  das  Auge  im  Schema 
leben,  für  das  Ohr  aber  entweder  auf  kürzere  reduciert 
werden  müssen  (schöti  ist  \  mutier  naViur,  \  deimr  erifindmig 
I  pracht,  nicht  schön  ist  \  mtäter  natur  \  deiner  erfindung 
pracht)  oder  wie  in  vielen  Klopstockischen  Silbenmaassen 
gar  kein  Leben  gewinnen. 

In  der  Musik  ist  ferner  das  Verhältnis  der  den  Taki 
ausfüllenden  Töne  zu  einander  in  Bezug  auf  die  Dauer  durch 
die  Noten  genau  geregelt.     Es  füllt  entweder  1)  jede  Notr 
gerade  einen  Taktteil  aus,  dann  besteht  der  zweizeitige  Tf^^ 
aus  zwei,  der  dreizeitige  Takt  aus  drei  gleichen  Noten  u.  s.  w 
Oder  2)  es  werden  mehrere  Taktteile  in  eine  Note  zusamn^^r 
gefasst,  deren  Dauer  dan»^  ^w^j^  dppi  n  f  w   Tal^ttei      n 
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Anspruch  nimmt;  oder  es  werden  umgekehrt  einzehie  Takt- 
teile in  halbe,  viertel,  achtel,  sechzehntel  u.  s.  w.  Noten 
gespalten,  die  zusammen  aber  immer  die  Dauer  des  Takt- 
teiles ausfüllen.  Die  Integrität  der  einzelnen  Taktteile  ist 
hier  also  noch  immer  gewahrt.  3)  Es  können  aber  auch 
gerade  Takte  eine  ungerade  Ghederung  erfahren  und  um- 
gekehrt ungerade  Takte  eine  gerade  Gliederung:  im  zwei- 
zeitigen Takt  können  drei  Noten  (Triolen  f  f  f )  an  die  Stelle 
von  zwei  Vierteln,  und  im  dreizeitigen  Takt  können  zwei 
Noten  (punktierte  Noten  f  *  f  *)  an  die  Stelle  von  drei  Vier- 
teln treten.  Hier  ist  die  Integrität  der  Taktteile  aufgehoben, 
hier  wird  ein  Taktteil  zwischen  mehrere  Noten  geteilt,  die 
einmal  je  Vs,  das  andere  Mal  je  1 V2  Taktteile  füllen  (S.  12  f.). 
Ebenso  wie  in  der  Musik  war  auch  die  Zeitaufteilung  innerhalb 
der  Takte  des  antiken  Verses:  hier  galt  die  Kürze  als  xpövo^ 
TTpiüTog  oder  als  More,  d.  h.  als  das  einfachste  Maass,  an 
dem  die  Silben  der  Versfüsse  gemessen  wurden.  Die  Länge 
stellte  je  nach  der  Taktart  das  Zweifache  oder  das  Drei- 
fache der  Kürze  vor.  Das  Verhältnis  der  Hebung  zu  den 
Senkungen  war  also  in  Bezug  auf  die  Zeitdauer  in  dem 
Schema  des  Verses  ein  für  allemal  geregelt,  ebenso  wie  das 
der  Takte  untereinander. 

Sollte  dieser  rhythmischen  Gliederung  der  Takte  auch 
im  Deutschen  auf  natürlichem  Wege  mittels  der  Quantität 
der  Silben  entsprochen  werden,  so  wären  die  Voraus- 
setzungen die  folgenden:  es  müssten  alle  Längen  unter 
einander  vollkommen  gleich  sein  und  alle  Kürzen  unter 
einander;  die  Quantität  dürfte  unter  dem  Einfluss  des 
Accentes  keine  Veränderung  erleiden,  betonte  und  unbetonte 
Silben,  Längen  und  Kürzen  müssten  die  gleiche  Dauer  haben 
und  die  Quantität  der  Wörter  müsste  in  der  Satzunter- 
thänigkeit  dieselbe  sein  wie  im  Satzton;  es  müsste  ferner 
zwischen  den  Längen  und  Kürzen  ein  konstantes  und  un- 
veränderliches Verhältnis  (z.  B.  wie  das  von  2 :  1)  bestehen. 
Alle  diese  Bedingungen  sind,  wie  wir  wissen  (S.  48  IT.),  im 
Deutschen  nicht  erfüllt.  Auf  natürlichem  Wege  ist  also  die 
Integrität  der  Taktteile  nicht  zu  erzielen. 

Sollte  diese  Gliederung  der  Takte  auf  künstlichem  Wege 
erreicht  werden,  dann  wäre  die  Dauer  der  Silben  beim  Vor- 
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trag  künstlich  zu  regeln.  In  der  Thai  hat  man  unsere 
Versfüsse  und  Verse  oft  genug  in  Noten  umgesetzt;  freilich 
ohne  zu  einem  sicheren  und  von  allen  anerkannten  Resultat 
zu  gelangen.  Dieser  Mangel  an  Übereinstimmung  aber 
macht  die  Sache  selbst  verdächtig;  denn  sollte  es  wirklich 
80  sdiwer  sein,  so  einfache  Rhythmen  richtig  zu  verzeichnen, 
als  unsere  Versmaasse  darstellen,  vorausgesetzt,  dass  die 
rhythmische  Gliederung  innerhalb  der  Takte  wirklich  eine 
flir  das  Ohr  erkennbare  Gesetzmässigkeit  aufweist?  Macht 
man  aber  die  Gegenprobe  und  liest  man  die  Verse  genau 
nach  dem  vorgeschlagenen  Notensatz,  so  findet  man  bald, 
dass  sie  unnatürlich  klingen,  dass  die  feineren  Unterschiede 
der  natürlichen  Quantität  verloren  gehen,  dass  der  Vers 
nicht  bloss  unnatürlich,  sondern  auch  undeutsch  klingt.  Ja 
noch  mehr:  da  unsere  Metriker  auf  die  notwendigen  Pausen 
keine  Rücksicht  nehmen  und  sie  nicht  in  die  Taktdauer  mit 
einbeziehen,  so  werden  beim  taktfesten  Vortrag  auch  noch 
die  Sinnesabschnitte  verwischt  und  der  Sinn  entstellt.  An- 
statt vollkommener,  werden  die  Verse  ungeniessbar,  wenn 
man  sie  nach  den  Noten  abliest.  Von  der  Einführung  der 
Notenschrift  in  die  Metrik  verspreche  ich  mir  daher  auch 
in  Zukunft  keinen  Erfolg;  es  ist  nicht  unmöglich,  konkrete 
Verse,  die  einen  deutlich  ausgeprägten  Rhythmus  haben,  in 
Noten  wiederzugeben,  wohl  aber  ist  es  unmöglich,  diesen 
Notensatz  für  die  ganze  Versart  gelten  zu  lassen. 

Ich  glaube  vielmehr,  dass  die  Integrität  der  Taktteile 
in  der  Metrik  noch  weniger  beobachtet  wird,  als  in  der 
Musik  bei  den  Triolen  und  bei  den  punktierten  Noten.  Es 
ist  möglich,  dass  in  einem  konkreten  dreisilbigen  Versfüsse 
die  Hebung  oder  die  Senkung  in  zwei  Silben  aufgelöst 
ist,  die  zusammen  ebenso  lang  dauern,  als  etwa  im  an- 
grenzenden Versfuss  die  einsilbige  Hebung  oder  die  ein- 
silbige Senkung.  Aber  es  sind  auch  viel  feinere  Unter 
schiede  möglich,  die  eine  regelmässige  Gliederung  der  Taktf 
unmöglich  machen.  Unsere  Längen  sind  nicht  gleich  lan^ 
and  auch  unsere  Kürzen  haben  nicht  dieselbe  Dauer;  ja 
selbst  die  natürliche  Prosodie  ist  unter  dem  Einfluss  de« 
Wortaccentes  und  des  Satzaccentes  Schwankun<jen  aus- 
f<«f*^*      Jnd  wir  sind  ^ioh*  ^'  >  d^'^  XH^ti  (^   -9^    ^ev^^^n 
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die  Silben  beim  Vortrage  künstlich  zu  dehnen  oder  zu  ver- 
kürzen, damit  sie  den  im  Versschema  angegebenen  Zeitwerten 
entsprechen.  Darum  glaube  ich,  dass  für  die  Metrik  nur  die 
Dauer  der  Takte  bedingt  in  Betracht  kommt,  innerhalb  der 
Takte  aber  eine  noch  reichere  Gliederung  mögtich  ist  als  in 
der  Musik.  Auch  hier  wird  die  rhythmische  Vollkommenheit 
der  metrischen  aufgeopfert,  die  den  Sinn  und  den  Rhythmus 
zu  vermählen  sucht. 

Nach  meiner  Meinung  könnte  also  ein  Takt,  der  z.  B., 
auf  noch  kleinere  Zeiteinheiten  reduziert,  6  Moren  aus- 
machen soll,  im  Hexameter  auf  folgende  Weise  ausgefüllt 
werden,  wenn  die  Ziffern  die  Anzahl  der  Moren  und  die  in 
eckige  Klammern  gesetzten  Ziffern  die  Pausen  bedeuten: 
(3  -!-  3)  oder  (2  +  2  +  2)  oder  (3  +  [1]  +  2)  oder  (4  +  [1] 
+  1 )  u.  s.  w.  Je  reicher  und  mannigfaltiger  aber  die  Glie- 
derung innerhalb  der  Takte  ist,  um  so  notwendiger  ist  es, 
die  Taktdauer  nicht  ganz  aus  den  Augen  zu  verlieren. 

In  der  modernen  Musik  beginnt  der  Takt  immer  mit 
dem  guten  Taktteil;  in  der  antiken  konnte  er  auch  mit  dem 
schlechten  beginnen.  Käme  es  in  der  Metrik  bloss  auf  die 
rhythmisch-musikalischen  Anforderungen  an,  so  könnten  wir 
in  der  That  die  Jamben  und  die  Anapäste  ganz  entbehren ; 
wir  würden  sie  einfach  als  Trochäen  (Daktylen)  mit  Auf- 
takt betrachten.  In  der  That  pflegen  wir  auch  ofl  genug 
die  steigenden  Verse  beun  Gesang  mit  fallendem  Rhythmus 
vorzutragen  und  es  wäre  gar  nichts  dagegen  einzuwenden, 
wenn  wir  unsere  Versschemen  ebenso  einheitlich  mit 
fallendem  Rhythmus  darstellten,  wie  die  Komponisten  in  der 
Musik.  Denn  es  giebt  auch  in  der  Metrik  keine  steigenden 
und  fallenden  Vers m aas se  im  allgemeinen,  wohl  aber  kon- 
krete Verse  mit  steigendem  und  mit  fallendem  Rhythmus, 
die  ganz  verschieden  ins  Ohr  fallen  und  deren  ethischer 
Charakter  ein  ganz  verschiedener  ist.  Auch  hier  zeigt  es 
sich  eben,  dass  man  es  in  der  Metrik  nicht  bloss  mit  dem 
Rhythmus,  sondern  auch  mit  dem  Sinn  zu  thun  hat.  Ent- 
weder am  Anfang  oder  am  Ende  des  Taktes  aber  muss  der 
Versaccent  immer  stehen,  um  die  Einheit  des  Taktes  her- 
zustellen: in  der  Mitte  kann  er  nicht  einigend  wirken,  und 
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Versfüsse  wie  w  ^  ^  sind  für  uns  entweder  w  i  _i  ^  oder 

Aus  der  antiken  Metrik  ist  eine  reiche  Nomenelatur 
von  Versfüssen  auf  uns  gekommen,  die  wir,  wenn  wir  die 
Fühlung  mit  der  Vergangenheit  nicht  ganz  verlieren  wollen, 
leider  noch  nicht  entbehren  können,  weil  sich  die  antiki- 
sierende Verskunst  ihrer  bedient  hat.  Wenigstens  die  zwei-, 
drei-  und  viersilbigen  Versfüsse  sollen  hier  verzeichnet 
werden;  ich  nehme  die  deutschen  Beispiele  absichtlich 
meistens  aus  Apels  Metrik,  wo  man  auch  die  fünf-  und 
seehssilbigen  Versfüsse  übersichtlich  zusammengestellt  findet. 

Zweisilbige  Versfüsse. 

Der  Spondeus ;  tcohllauL 

„    Trochäus  oder  Choreus  «w;  rater. 

„    Jambus  ^  .;  gesetz. 

„     Pyrrhichius  w^;  [breijtefe. 

Dreisilbige  Versfüsse. 

Der  Molossus ;  andachtsvoll. 

Tribrachys  ^w^;  [köst]lkheren. 
Daktylus  -^v^;  heilige. 
Anapäst  w  ^^  __;  dicimant. 
Kreticus  -^-;  Vaterland. 
Amphibrachys  ^-^]  geßde. 

Bacchius ^\  anbeten. 

Palimbacchius  ^ ;  getmltthat. 

Viersilbige  Versfüsse. 

Der  Proceleusmaticus  w  w  w  w;    [köstjlichere  gefdanken]. 

„  Dispondeus ;  Seekriegsschauplatz. 

„  Ditrochäus  _w_w;  ungewifter. 

„  Dijambus  w«^»;  hekümmerniss. 

„  Choriambus  «v^w_;  doppelnatur. 

„  Antispast  w w;  gebirgsklilfte. 

„  Jonicus  a  maiore w^;  ankiindiger. 

„  Jonicus  a  minore  ^w ;  meteorstein. 

„  erste  Päon  »^^  ';  p'ic^'*^aere. 
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Der  zweite  Päon  w  _ 


\^  \^  \^ 


„  dritte        ,, 

„  vierte       „      www_ 

„  erste  Epitrit  ^ 

„  zweite    „        «w 

,,  dritte      ,,        v_ 

,,  vierte     „        ^ 


beseliger. 

alabaster, 

reliffion. 

triumphausruf, 

todesanblkk. 

abschiedsgemng, 

epheuranke. 

Sollen  diese  Schemata  auch  für  das  Deutsche  gelten 
und  durch  die  daneben  stehenden  Beispiele  wirklich  ersetzt 
werden,  so  ist  zunächst  wiederum  der  Versaccent  nicht  zu 
übersehen.  Der  antike  Trochäus  ist  nicht  » w,  sondern 
j.  w ;  der  antike  Jambus  nicht  ^  _,  sondern'  ^  jl.  Das  Zeichen 
für  den  Versaccent  ist  im  Griechischen  entbehrlich,  weil  der 
Accent  mit  dem  Versschema  gegeben  ist:  der  Spondeus 
kann  zwar  ^_  und«_i,  fallend  oder  steigend,  sein;  aber 
mit  dem  fallenden  oder  steigenden  Rhythmus  des  Verses 
ist  auch  sein  Accent  fest  bestimmt.  Umgekehrt  wird  im 
Deutschen,  wo  der  Versaccent  mit  der  natürlichen  Betonung 
übereinstimmen  muss,  der  steigende  oder  fallende  Rhythmus 
des  Versfusses  durch  den  natürlichen  Accent  des  Wortes 
bestimmt:  wöMlaut  und  froMöckt  kann  ich  in  der  Regel  nur 
mit  fallendem  bezw.  steigendem  Rhythmus  im  Verse  brauchen. 
Daraus  folgt :  dass  die  Schemata  der  antiken  Versfusse,  wie 
sie  oben  verzeichnet  stehen,  einen  bestimmt  ausgesprochenen 
Rhythmus  haben;  ihre  deutschen  Entsprechungen  aber  nicht. 
Auch  hier  hat  die  Verwechslung  des  Accentes  mit  der  Quan- 
tität, die  irrige  Gleichung:  antike  Länge  =  betonte  Silbe 
(anstatt:  antike  Länge  in  Arsis  =  betonte  Silbe),  viel 
Schaden  gestiftet  (S.  35,  39).  Will  man  zur  Klarheit  ge- 
langen, so  muss  man  die  Quantitätsverhältnisse  durch  die 
Zeichen  für  Kürze  und  Länge  (^  und  _),  die  Accentver- 
hältnisse  aber  durch  die  Tonzeichen  ausdrücken. 

Die  Nachbildung  der  mehrsilbigen  und  künstlichen  Vers- 
fusse der  Alten  darf,  so  wie  sie  bis  jetzt  betrieben  wurde, 
als  wenig  geglückt  gelten.  Man  hat  an  die  Stelle  von  Vers- 
füssen  mit  steigendem  Rhythmus  oft  genug  solche  mit 
fallendem  gesetzt  (z.  B.  _i  ^  w  _  Choriambus,  mütter  natür, 
also  das  gerade  Gegenteil  ±  ^  ^  ^) ;  man  hat  anstatt  eines 
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Versfusses  eine  Dipodie  gebildet  (z.  B.  ^  ^  _  ^  Ditrochäus, 
ingetcHter  2l^  j.J).  In  einzelnen  Fällen  ist  es  wohl  ge- 
hingen, mit  Berücksichtigung  des  Satzaccentes  und  des 
Tempo  einen  oder  mehrere  mehrsilbige  Takte  den  Alten 
nachzubilden;  aber  auf  eine  regelmässige  Wiederkehr  der- 
selben wäre  kein  Verlass  und  die  Unterdrückung  des  Neben- 
accentes  oft  genug  ein  blosses  Virtuosenstück  des  Vor- 
tragenden. Wenn  nun  auch  eine  genauere  Beachtung  des 
Satzaccentes  weiter  führen  könnte,  zu  einem  befriedigenden 
Resultat  wird  man  nie  gelangen.  Denn  nur  eine  sehr  stark 
betonte  Hebung  vermag  eine  grössere  Anzahl  von  Senkungs- 
silben, namentlich  wenn  Längen  darunter  sind,  zu  tragen. 
Nichts  hat  die  Griechen  verhindert,  ihren  Versaccent  so 
stark  als  notwendig  zu  betonen;  wir  Deutsche  sind  durch 
die  Übereinstinmiung  mit  der  natürlichen  Betonung  daran 
gehindert.  Sehr  stark  betonte,  emphatische  Wörter  kommen 
in  dem  Satz  meistens  nur  einmal  vor,  sie  wiederholen  sich 
nicht  mit  gleichmässiger  Stärke  nach  drei  bis  vier  Silben. 
In  unserem  Satz  herrscht  eine  viel  mannigfachere  und 
buntere  Abstufung  des  Accentes,  als  für  einen  künstlich 
geregelten  Rhythmus  wünschenswert  ist. 

Stellt  man  sich  bloss  auf  den  Boden  der  deutschen 
Verskunst  und  sieht  man  von  der  Terminologie  der  antiken 
Metrik  ganz  ab,  so  kann  man  kurzweg  sagen:  wir  haben 
im  Deutschen  zweisilbige  und  dreisilbige  Versfüsse;  beide 
können  wiederum  entweder  steigend  oder  fallend  sein.  In 
den  gemischten  Versen  hat  der  Dichter  auf  die  Taktdauer 
zu  achten;  im  übrigen  ist  die  natürliche  Quantität  für  den 
Rhythmus  des  Verses  gleichgültig. 

Von  den  zahlreichen  Versfüssen  der  Griechen  und 
Römer  kommen  für  uns  also  nur  die  zwei-  und  dreisilbigen 
in  Betracht. 

Trochäus  und  Jambus  sind  der  Taktdauer  nac> 
gleich,  aber  dem  Accent  nach  Gegenfüssler:  der  eine  hu 
einen  leicht  fallenden,  der  andere  einen  kräftig  steigendeij 
Rhythmus.  Die  Griechen  betrachten  diese  VersFüsse  al? 
dreizeitig:  also  f  f  und  ^  |  ^;  oder  nach  Riemann  dre 
Achtel  f  p  und  J  |  ^.    AnH^rn  gelten  sie  als  zweizei^ifij. 
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Westphal  nimmt  gar  keinen  Unterschied  in  der  Quantität 
der  Hebung  und  der  Senkung  an,  also  f  f  und  f  |  :  ;  Brill 
dagegen  sieht  in  der  Hebung  ein  punktiertes  Viertel  und 
in  der  Senkung  ein  Achtel:  ^'  ^  und  J  |  f ';  die  gleiche  Quan- 
tität habe  auch  der  Spondeus  (f  |),  der  darum  auch  für 
Trochäus  oder  Jambus  eintreten  kann.  Ich  bezweifle,  dass 
zwischen  der  Quantität  der  einzelnen  Silben  ein  so  deutlich 
ausgesprochenes  Verhältnis  besteht  und  dass  in  den  beiden 
Wörtern  grüsste  und  fassen  das  Verhältnis  der  Stammsilbe 
zu  der  Flexionssilbe  dasselbe  ist.  Aber  auch  im  Verse 
stellt  mir  der  Trochäus  keineswegs  überall  denselben  Wert 
vor:  ich  lese  in   W.  Müllers  MüUerliedem  das  ifändem  ist 

des  müllers  IM  im  Zweivierteltakt  (TirriMirri  \)\  ^^^ 
folgenden  Vers  das]tcand€rnl  als  f  |  f';  im  fünften  Lied 

lese  ich  im  Viervierteltakt  hätt  ich  tailshnd  (f  \  \  |  ),  aber 
in  der  letzten  Zeile  dass  die  scliöne  muUerin  als^JJ^pP^ 
Dagegen  wieder  tcinn  die  rösen  nicht  mehr  Uülven  im  Drei- 
vierteltakt: r  r  I  r  r  1  r  r«  H^^^  ist  also  der  Trochäus  em- 
mal  f  r,  dann  (^  |  j^,  dann  ^  J,  dann  ^  f ;  also  nicht  bloss 
in  verschiedenen,  sondern  in  derselben  Taktart  eine  ver- 
schiedene Grösse. 

Der  Pyrrhichius  kann  gleichfalls  steigend  oder  fallend 
sein:  z.  ^  oder  v^  z.  Werden  zweisilbige  Wörter  wie  einer, 
oder,  aber  u.  s.  w.  enklitisch  gebraucht  (S.  133  f.),  dann 
können  sie  keinen  Versfuss  bilden,  weil  sie  keinen  Accent, 
also  auch  keine  Arsis  haben.  Da  es  im  Neuhochdeutschen 
wenig  kurze  Stammsilben  mehr  giebt,  so  kann  dieser  Vers- 
fuss nur  annähernd  durch  den  Mebenton  und  eine  tonlose 
Silbe  zustande  kommen. 

Der  Spondeus  hat  im  Deutschen  wie  in  den  antiken 
Sprachen  einen  ernsten  und  schweren  Charakter.  Er  neigt 
ebenso  sehr  zu  dem  fallenden  Rhytlimus  wie  der  leichte, 
geflügelte  Pyrrhichius  zu  dem  steigenden.  Aber  wie  dieser 
kann  auch  der  Spondeus  im  Deutschen  sinkenden  oder  stei- 
genden Rhythmus  haben.  Man  hat  sich  zwar  viel  Mühe 
gegeben,  sog.  gleichgewogene  Spondeen  zu  finden,  in 
denen  man  die  ächten  Spondeen  der  Alten  erkennen  wollte. 
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auch  der  Spondeus  der  Alten  besteht  nur  aus  zwei, 
luantität  nach  gleichen  Silben,  von  denen  entweder 
pste  oder  die  zweite  den  Versaccent  hat.  Nach  dem 
ip,  antike  Längen  unterschiedlos  durch  starkbetonte 
1  wiederzugeben  (S.  35  und  39),  hat  man  nun  im  Deutschen 
usammentreflFen  zweier  gleich  starker  Silben  abgewartet 
en  vermeintlich  idealen  Spondeus  dort  gefunden,  wo  z.  B. 
bige  Redeteile  parallel  und  in  isolierter  Stellung  neben 
der  stehen  oder  ein  einsilbiges  Subjekt  mit  einem  ein- 
en Prädikat  im  voraussetzungslosen  Satze  zusammen- 

I  Hirr!  Gott!  \  oder  der  ]  ström  braust!  Hier  messen 
die  beiden  Accente  gleichsam  an  einander  und  streiten 
len  Vorrang.  Dichterisch  kann  ein  solcher  Versfuss 
itarken,  gewaltigen  Eindruck  machen,  den  Voss  ihm 
reibt.  Aber  vom  rhythmischen  Standpunkt  aus  ist  er 
ersfuss  gerade  um  so  weniger  zu  empfehlen,  als  der 
iccent  schwächer  heraustritt,  der  eben  erst  die  Einheit 
ersfiisses  herstellt.  Der  antike  Spondeus  ist  j.  _  oder  _  ^, 
Jeichgewogene  im  Deutschen  dagegen  will  j.  ±  sein ;  er 
t  eine  Stockung  des  Rhythmus  mit  sich.    Schon  Victor 

hat  aus  diesem  Grunde  Einsprache  gegen  den  bei  Voss 
)ten  Hexameterschluss  erhoben:  herrscher  im  (lümierge-\ 
Zetis,  Hier  sei  entweder  Zeus  unbetont,  oder  die  beiden 
Q  Silben  seien  gleich  stark  betont,  also  ohne  die  Einheit 

Versfusses,  vielmehr  zwei  Versfüsse.     Der  Fall  liegt 

noch  etwas  schlimmer:  die  Silbe  /roVi- hat  nur  Neben- 
it,  Zeus  Hauptaccent;  der  Vers  verlangt  j.  ^  fallenden 
imus  und  Voss  bietet  uns  einen  steigenden  :l,  _i,  der 
»ei  Cäsur  möglich  ist  und  daher  den  Vers  an  der  ge- 
ehsten  Stelle,  im  letzten  Fuss,  durchschneidet.  Nur 
•eh,  dass  der  Nebenaccent  in  (lonnerfjeirdlk  in  der  weiten 
mung  vom  Hauptaccent  wächst  und  in  der  F^au.^e  mit 
'  Krafl  zur  Geltung  kommt,  entsteht  das  Gefühl,  als 
6  beiden  Silben  gleichwertig  wären  und  der  Spondeus 
[leichgewogener.  In  Wahrheit  geh(*)rt  er  zu  unseren 
[enden  oder  jambischen  Spondeen  (^j.  frohhickt)^ 
le  dem  antiken  Spondeus  im  jambischen  Verse  ent- 
hen,  wie  die  sinkenden  oder  trochäischen   Spon- 

00 r,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  10 
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deen   U  _  Sturmflut,    hiimat)    dem    antiken    Spondeus    im 
trochäischen  Vers. 

Bekanntlich  hat  Klops tock  in  seiner  Ode  Sponde,  in 
der  er  den  Spondeus  weiblich  personifizierte,  Klage  erhoben, 
dass  wir  in  Deutschland  so  wenig  Spondeen  hätten  (S.  52  f.). 
Aber  das  ist  zunächst  nur  in  dem  Sinn  gemeint,  dass  die 
beiden  antiken  Längen  im  Deutschen  durch  betonte  Silben 
wiederzugeben  seien;  und  es  ist  auch  in  diesem  Sinn  nicht 
ganz  richtig.  Denn  schon  Moriz  hat  gezeigt,  wie  man  zwei 
betonte  Silben  durch  Silbensteigerung  und  durch  aufgehaltenen 
Tonfall  zum  Spondeus  machen  kann,  indem  man  sie  mit 
unbetonten  Kürzen  umgiebt.  Nach  seiner  Meinung  bildet 
das  Wort  tünnuhr  keinen  Spondeus  in  dem  Satze  die  ] 
turmiihr  \  schlägt,  wohl  aber  in  dem  andern  die  ]  türmühr  \ 
ertönt;  und  diese  Beobachtung  ist  zweifellos  richtig,  sobald 
man  in  der  Thesis  eine  betonte  Silbe  verlangt.  Wenn  er 
aber  dann  wiederum  durch  Silbensteigerung  d.  h.  durch 
eine  vorgesetzte  tonlose  Silbe  den  Spondeus  er'\schallt  lob 
erzielt  haben  will,  so  ist  er  seinem  Prinzip  wieder  untreu 
geworden:  denn,  so  weit  die  aus  dem  Zusammenhang  ge- 
rissenen Worte  erkennen  lassen,  handelt  es  sich  um  einen 
steigenden  Spondeus,  in  dem  lob  weit  stärker  betont  ist  als 
erschallt;  dann  verliert  aber  die  Silbe  schallt  unmittelbar 
vor  einer  stärker  betonten  Silbe  noch  mehr  an  Äccent 
(borgen  macht  sorgen),  es  besteht  also  der  steigende  Spon- 
deus doch  wiederum  aus  einer  unbetonten  und  einer  be- 
tonten Silbe.  Ein  solches  ZusammentreflFen  zweier  von  un- 
betonten Silben  umgebenen  Accente  ist  aber  im  Deutschen 
keineswegs  selten:  sie  bilden  zusammen  den  Antispast 
^  ±  1.^^  den  unrhythmischesten  unter  allen  Versfüssen,  weil 
in  der  Mitte  Wechsel  des  Rhythmus  eintritt:  die  9ee  tobte, 
hinaufsteigen,  veranttco)ien,  genchtsspraclie.  Aber  für  den 
Vers  sind  diese  von  unbetonten  Silben  umgebenen  Spondeen 
wenig  zu  gebrauchen:  denn  sowohl,  wenn  sie  regelmässig 
mit  einander  abwechseln  sollen,  als  wenn  sie  den  Daktylus 
oder  den  Anapäst  vertreten,  dürfen  sie  eben  nicht  von 
unbetonten  Silben  umgeben  sein.  W.  Schlegel  hat  daher 
mit  Recht  gegenüber  Klopstock  gesagt :  er  suche  Spondeen  und 
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merke  gar  nicht,  dass  er  eigentlich  den  Molossus  brauche, 
d.  h.  drei  „Längen".  Auch  sie  sind  im  Deutschen  zu 
haben,  freilich  nicht  „gleichgewogen",  aber  mit  dem 
Accent  sowohl  auf  der  ersten,  als  auf  der  zweiten,  als  auf 
der  ersten  und  dritten  Silbe:  4ndmieü,  arznelbuch,  indurteU 
\€rf6lgt\  Ausser  in  den  Dekomposita  finden  wir  drei  „Längen" 
auch  im  Satze:  die  schtc^rmüt  siegt;  oder  noch  mehr  bei 
einsilbigen  Wörtern;  auf  dich  hofft  stärk,  Gott,  meine  ge- 
ängstigte  Seele.  Aber  man  sieht  auch,  dass  beim  Zusammen- 
treiTen  so  vieler  fast  gleich  stark  betonter  Silben  der  Rhyth- 
mus gerade  um  so  weniger  hervortritt;  es  entsteht  eine 
Stockung  und  schon  in  der  natürlichen  Betonung  die  Neigung, 
durch  Abwechslung  von  Tonhöhe  und  Tonstärke  auszuhelfen. 
Schon  Schlegel  hat  ferner  an  Vossens  Homer  die  harten 
Zusammenziehungen  getadelt:  gehirgsfelshaupt,  oder  übel- 
lautende Zusammenstellungen :  dumpf  mifhallte,  tief  aufseufzt 
0r,  die  durch  das  Streben  nach  Spondeen  her\'orgerufen  sind. 
Wir  sehen  aber  auch  hier  wieder,  wie  der  Irrtum, 
antike  Länge  in  Bausch  und  Bogen  durch  betonte  Silben 
wiederzugeben,  verhängnisvoll  geworden  ist.  Man  hat  den 
kostbarsten  Schweiss  daran  gewendet,  möglichst  gleich  stark 
betonte  Silben  neben  einander  zu  stellen,  und  dadurch  dem 
Rhythmus  nicht  genützt,  sondern  schwer  geschadet.  Denn 
die  Arsis,  der  in  dem  Spondeus  ohnedies  durch  die  starke 
Quantität  der  Thesis  an  Kraft  entzogen  wird  (S.  62),  wird 
durch  eine  fast  gleich  starke  Thesis  natürlich  völlig  schwach 
und  es  entsteht  eine  Stockung  im  Rhythmus.  Nur  in  der 
Hebung  ist  die  antike  Länge  der  betonten  Silbe  im  Deutschen 
gleich;  über  die  Senkung  aber  entscheidet  hier  wie  dort 
die  Quantität,  nicht  der  Accent.  Auf  der  andern  Seite  aber 
hat  man  den  falschen  Grundsatz  auch  wiederum  nur  schein- 
bar befolgt,  indem  man  Silben  für  betont  gehalten  hat,  die 
es  gar  nicht  sind:  laut  erschallt  lob;  und  dass  man  jedes 
einsilbige  Begriffswort  im  Satz  für  eine  „Länge",  d.  h.  be- 
tont gelten  Hess,  weil  man  den  Satzaccent  nicht  beachtete, 
der  bei  dem  Zusammentreffen  mehrerer  einsilbiger  Wörter 
allein  entscheidet.  Nur  in  einem  Punkt  also  ist  man  sich 
selber  und  dem  Prinzip  treu  geblieben:  darin  nämlich,  dass 

10* 
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man  für  die  Arsis  wie  für  die  Thesis  des  Spondeus  eine 
Stammsilbe  verlangte;  also  nur  die  Stammsilbe  als  Länge 
(im  eigentlichen,  bloss  auf  die  Quantität  bezüglichen  Sinn) 
gelten  liess.  Aber  das  ist  offenbar  ein  übertriebener  Ri- 
gorismus ;  die  Quantität  wird  bei  uns  so  gut  wie  bei  den 
Alten  durch  den  Silbengehalt  und  die  Position  beeinflusst. 
Betrachtet  man  nun  die  Sache  aus  diesem  Gesichtspunkte, 
so  ergiebt  sich,  dass  wir  an  eigentlichen  Spondeen,  d.  h. 
an  Versfüssen,  die  aus  zwei  langen  Silben  mit  dem  Accent 
auf  der  ersten  oder  auf  der  zweiten  Silbe  bestehen,  eher 
einen  Uberfluss  als  einen  Mangel  haben.  Und  das  ent- 
spricht genau  dem  Charakter  unserer  Sprache,  der  man 
eher  Schwere  und  Schwerfälligkeit  als  Leichtigkeit  zum 
Vorwurf  machen  wird.  Uns  fehlen  nicht  die  schweren  Längen, 
sondern  vielmehr  die  flüchtigen  Kürzen. 

Zwischen  dem  Daktylus  und  dem  Anapäst  besteht, 
nur  in  verstärktem  Maasse,  derselbe  Gegensatz  wie  zwischen 
dem  Trochäus  und  dem  Jambus:  der  Daktylus  hat  den 
Charakter  des  rascheren  und  leichteren  Falles,  der  Anapäst 
des  heftigen  und  ungestümen  Aufsteigens.  Westphal  und 
Rossbach  betrachten  den  griechischen  Daktylus  (und  Anapäst) 
als  vierzeitig,  also  f  f  \\  im  Deutschen  dagegen  sei  er  in 
gleichfiissigen  Versen  dreizeitig  (f  f  f ,  also  jede  Silbe  gleich 
lang),  in  den  gemischten  Versmaassen  dagegen  sei  das  Ver- 
hältnis der  zweisilbigen  zu  den  dreisilbigen  Füssen  das  von 
zwei  Vierteln  zu  Triolen,  also  f  f  und  f  f  f .  M.  Haupt- 
mann stellt  unseren  neuhochdeutschen  Daktylus  als  Vstakt 
dar:  J'  J  J,  die  zweite  Silbe  also  kürzer  als  die  dritte.  Beller- 
mann betrachtet  ihn  zwar  als  dreizeitig,  giebt  aber  zwei 
Formen  zu:  ^  \  \  und  f'y  f.  Andere  wieder  teilen  den 
2;4takt  in  T  V  oder  \  J*  C^oder  T  K  p*  ab.  Auch  Paul  stellt 
die  zweisilbigen  und  dreisilbigen  Füsse  des  Hexameters  als 
vL  ^  v^  und  JL  ^  dar.  Ich  meine,  so  widersprechende  Dar- 
stellungen müssen  uns  von  vornherein  misstrauisch  machen, 
dass  hier  eine  Beobachtung  von  allgemeiner  Gültigkeit  vor- 
liege. Vielleicht  hat  keiner  und  haben  alle  Recht.  Das 
seheint  mir  doch  ausser  Zweifel,  dass  wir  den  ersten  Vers 
im  Spaziergang  nicht  so  lesen: 
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Sei  mir  ge\grüs8t  du  mein 
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strahlendett 


ß 

I    ! 

gi^fel 


Berg,  mit  dem 

sondern  dass  wir  auch,  wo  der  Rhythmus  noch  so  kräftig 
betont  wird  und  der  Vortrag  sich  dem  Gesang  nähert,  die 
natürliche  Prosodie  nicht  so  weit  verletzen,  dass  wir  die  drei 
Silben  sei  mir  ge-  gleich  lang  sprächen.  Wir  würden  da 
im  gesprochenen  Vers  mehr  leisten  als  im  Gesänge;  denn 
bekanntlich  sind  im  Dreivierteltakt  die  drei  Viertel  keines- 
wegs gleich  lang.  Beim  Recitieren  macht  sich  im  Gegenteil 
weit  eher  die  Neigung  bemerkbar,  die  Längen  sei  und  grilsst 
za  dehnen;  denn  gegen  die  Verkürzung  betonter  Stamm- 
silben ist  der  Deutsche,  der  sich  sonst  um  die  Quantität 
wenig  kümmert,  sehr  empfindlich.  So,  wie  das  obige 
Schema  anzeigt,  würde  ein  Slave  den  Spaziergang  lesen. 
Die  schönsten  Daktylen  aber  würde  man  dann  den  Vor- 
betem  der  katholischen  Kirche  verdanken,  die  ihre  Litanei 
streng  taktierend  so  hersagen :  gigriisset  \  seist  du  Mar\{a  du  \ 
bist  voll  der  \  gndden,  der  \  hirr  ist  mit  \  dir  u.  s.  w.  oder 
den  Klavierschülem,  die  im  Dreivierteltakt  eins  zwei  drei  \ 
vier  fünf  sechs  etc.  zählen  und,  um  gleiche  Taktteile  zu  er- 
halten, die  Dauer  der  Silben  gewaltsam  uniformieren.  Ich 
glaube,  dass  wir  auch  hier  mit  der  Notenschrift  nicht  weiter 
kommen,  die  ja  ohnedies  auch  die  beim  Vortrag  nötigen 
Pausen  übersieht.  Im  Verse  so  gut  wie  in  der  Prosa  wnrd 
bei  dreisilbigen  Füssen  mit  fallendem  Rhythmus  von  den 
beiden  Senkungssilben  in  den  meisten  Fällen  die  eine  oder 
die  andere  mehr  geistiges  oder  materielles  Gewicht  und 
daher  grössere  Dauer  haben.  Ist  die  zweite  Silbe  gar  eine 
Kurze,  dann  haben  wir  einen  Kretikus^w_  (manche  schon, 
eismiüut);  er  ist  der  Quantität  wegen  immer  bedenklich, 
aber  vor  einer  stark  betonten  Silbe  unter  Umständen  möglich, 
weil  dann  die  zweite  Senkungssilbe  vor  dem  Accent  unbetont 
ist  und  dadurch  auch  an  Dauer  einbüsst  (eisenwut  \  bricht). 
Vor  einer  unbetonten  Silbe  dagegen  hat  sie  den  Neben- 
accent  und  fällt  daher  auch  quantitativ  noch  mehr  ins  Ge- 
wicht: elsenwiä  \  erfüllt;  aber  in  den  daktylischen  Vers- 
maassen,  deren  wir  uns  im  Deutschen  bedienen,  komm« 
dieser  Fall  nicht  vor,  da  ja  immer  eine  betonte  Silbe  darauf 
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folgt.  Wenn  dagegen  in  einem  dreisilbigen  Versfuss  von 
fallendem  Rhythmus  die  erste  Kürze  stärker  betont  ist  als 
die  zweite,  so  kann  sie  fakultativen  Nebenaccent,  also  auch 
grössere  Quantität  haben:  turmühr  erfönt  ist  ein  Baechius 
{j.  JL  ^)  und  schlechter  Vertreter  des  Daktylus.  Am  schlech- 
testen freilich  würde  der  Molossus  den  Daktylus  vertreten: 
dafür  giebt  das  berüchtigte  hölzklctzpflock  ein  oft  falsch  be- 
urteiltes Beispiel.  Was  dieses  Wortungetüm  als  Vertreter 
des  Daktylus  in  gemischten  Versen  unmöglich  macht,  ist  in 
erster  Linie  die  Quantität;  denn  ein  Versfuss  wie  meerflut 
und  daneben  ein  anderer  hUzklotzpflock  sind  in  Bezug  auf 
die  Dauer  so  verschieden,  dass  sie  auch  ein  deutsches  Ohr 
nicht  nebeneinander  verträgt.  Noch  schlimmer  steht  in  dem 
folgenden  Bänkelpentameter  der  dreisilbige  Takt  neben  dem 
einsilbigen:  und  die  emtpfiyidmmkeit  \  treibt  \  dich  zu  ver 
icegemm  \  schritt;  obwohl  der  Accent  hier  nicht  beein- 
trächtigt ist.  Es  handelt  sich  hier  in  erster  Linie  um  die 
Quantität  und  erst  in  zweiter  Linie  kommt  dann  der  Accent 
in  Betracht :  denn  die  beiden  Senkungssilben  entziehen  durch 
ihre  starke  Quantität  und  höchst  schwierige  Konsonanten- 
zusammensetzung dem  Hauptaccent  freilich  auch  so  viel  an 
Kraft,  dass  die  Arsis  nicht  genügend  hervortritt  (S.  62).  Der 
Erkenntnis  aber,  dass  trotzdem  die  meisten  unserer  sog.  Dak- 
tylen Kretiken,  Bacehien  oder  Molossen  sind,  hat  man  sich 
nur  wegen  des  Vorurteils  verschlossen,  dass  auch  eine  Länge 
in  Senkung  immer  eine  bedeutsame  oder  eine  Stammsilbe 
sein  müsse.  Weil  die  Länge  in  dem  griechischen  Daktylus 
auch  die  Hebung  vorstellt  (^  ^  J)  und  als  Länge  in  Arsis 
nur  durch  eine  bedeutsame  Silbe  wiedergegeben  werden 
kann,  hat  man  irrtümlich  auch  jede  unbedeutende  und  un- 
betonte Silbe  für  eine  Kürze  angesehen  (S.  52  f.),  während  der 
Laut  gehalt  ebensogut  Länge  bilden  kann  als  die  Bedeutsamkeit. 
Unsere  sog.  Daktylen  sind  also  in  der  Thai  von  ganz  un- 
gleicher Beschaffenheit  und  durch  die  Notenschrift  kaum 
wiederzugeben.  Auch  hier  wird  man  in  rein  daktylischen 
Versen,  also  bei  regelmässigem  Wechsel  zwischen  einer  be- 
tonten und  zwei  unbetonten  Süben,  keinen  Anstoss  an  der 
Verletzung  der  Taktdauer  nehmen.  In  den  gemischten  Versen 
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aber  kommt  es  bloss  auf  die  Einhaltung  der  Taktdauer  im 
Ganzen  an  und  da  die  Länge  der  Hebung  meistens  ent- 
schieden ist,  kommen  in  erster  Linie  die  Senkungen  in 
Betracht,  d.  h.  zu  lange  Senkungen  können  die  Einhaltung 
der  Taktdauer  unmöglich  machen.  Darin  stimmt  meine 
Theorie  mit  der  Praxis  aller  unserer  Dichter  und  Vers- 
kunstler  zusammen :  denn  nicht  nur  Uz,  Voss,  Schlegel,  Bothe, 
Platen,  die  sich  bemühten,  reine  Daktylen  zu  bauen,  haben 
bloss  die  Senkungen  im  Hexameter  in  Betracht  gezogen,  sondern 
auch  umgekehrt  Goethe  und  Schiller  haben  selbst  in  ihren 
sorglosesten  Hexametern  die  Senkung  doch  immer  im  Auge 
behalten.  Ein  sog.  Daktylus  besteht  also  nicht  aus  (4  +  4 
+  4)  Moren,  sonst  wäre  auch  holzklotzpflock  ein  guter  Dak- 
tylus. Er  kann  aus  (5  +  5  +  2),  aus  (4  +  2  [Pause]  +  3 
+  3)  Moren,  aus  (6  +  6),  aus  (8  +  4)  Moren  u.  s.  w.  be- 
stehen; so  allein  erklärt  sich  die  mannigfaltige  Vertretung, 
die  z.  B.  im  Hexameter  stattfinden  kann.  In  der  Preussen- 
hymne  ist  der  Daktylus  einmal  f  f  f,  dann  wieder  f '  ^  f. 
Das  Verhältnis  der  Hebung  zu  den  Senkungen  ist  in  Bezug 
auf  die  Quantität  um  so  weniger  zu  bestimmen,  als  man 
ja  auch  noch  mit  den  Pausen  zu  rechnen  hat:  wie  will 
man  denn  z.  B.  in  dem  obigen  Vers  aus  dem  Spaziergang 
die  gleiche  Taktdauer  erzielen,  wenn  man  jeder  Silbe  ein 
Viertel  zuteilt,  da  doch  nach  grüsst  eine  kleine  und  nach 
berg  eine  grössere  Pause  für  den  Sinn  unentbehrlich  ist? 
Das,  was  von  dem  Daktylus  gesagt  ist,  gilt  natürlich 
auch  von  dem  Anapäst,  der  sich  von  ihm  nicht  durch  die 
Dauer,  sondern  durch  den  Bhythmus  unterscheidet.  Auch 
hier  hat  man  es  ebenso  oft  mit  steigendem  Kretikus(_w^ 
durch  die  bdnk)  und  mit  dem  Palimbacchius  {^  _jLer  froh- 
lockt) zu  thun  als  mit  dem  reinen  Anapäst  {y  ^  ±  dmmdni). 
Apel  z.  B.  verlangt  sogar  von  der  ersten  „Kürze"  des  Anapäst, 
dass  sie  eine  Silbe  sei,  die  auch  Hebung  zulasse.  Also  nicht : 
[äÄcä]^  gewält\thaf,  sondern  [d6nn]erte  md('ht[voll\y  [floh]  von  dem 
$chlacht[feld];  er  verwechselt  freilich  auch  hier  wieder  den 
Accent  mit  der  Quantität:  denn  in  [dömi]€fie  nidcht[voll] 
kann  bei  dem  rasch  aufsteigenden  Rhythmus  des  Anapästes 
vom  Nebenaccent  ebensowenig  ^^i^»  T^c^e  <  ^»r    »Is  ir  ^sölch]* 
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gewdlt[t}iat],  der  Unterschied  besteht  nur  in  der  Quantität 
der  beiden  Silben,  -e  ist  natürUch  kürzer  als  -ert.  Aber 
auch  der  Palimbacchius  kann  den  Anapäst  ohne  Ansloss 
vertreten,  denn  bei  dem  heftig  aufsteigenden  Rhythmus  ver- 
schwindet vor  der  starkbetonten  Hebung  selbst  ein  schwächer 
betontes  Stammwort  noch  mehr,  als  sonst  der  schwächere 
Accent  unmittelbar  vor  dem  stärkeren  zurücktritt:  er  Ulckt 
ivut  wird  zu  er  blickt  wut  und  kann  ohne  Anstand  in  ana- 
pästischen Versen  gebraucht  werden,  wo  es  nicht  auf  strengere 
Beobachtung  der  Quantität  ankommt.  Sogar  der  steigende 
Molossus  {:^  ^  j)  jetzt  frohlockt  kann  dafür  eintreten. 

Den  antiken  Amphibrachys  stellt  Riemann  als  zwei- 
zeitig J  f  p,  Bellermann  als  dreizeitig  f  |  f'  ^  oder  T  |  T  f 
dar,  Wundt  sieht  in  ihm  sogar  die  Urform  des  dreizeitigen 
Taktes.  Schon  Dionys  von  Halikarnass  nennt  ihn  weibisch 
und  unedel ;  Voss  kennzeichnet  ihn  mit  den  Worten :  „wird 
leicht  unangenehm";  spätere  finden  ihn  nur  für  komische 
Dichtungen  geeignet.  Und  in  der  That  macht  das  gleich- 
massige  Auf-  und  Absteigen  einen  wenig  erfreulichen,  hop- 
senden und  oft  lächerlichen  Eindruck.  Das  tritt  deutlich 
hervor,  wenn  ich  mit  dem  folgenden  Satze  eine  Erzählung 
beginne,  so  dass  die  einzelnen  Angaben  gleich  wichtig  und 
die  Accente  ungefähr  gleich  stark  sind :  zum  hatise  im  trdlde 
am  fasse  des  herges  [tratiderte  ein  junges  paar].  Das  zeigt 
sich  auch  in  den  folgenden  Versen,  wo  die  auf-  und  ab- 
steigenden Versfüsse  zu  onomatopoetischer  Wirkung  auf  das 
glücklichste  benutzt  sind: 

da  pfeift  es        und  gefgt  es         und  klinget        und  klirrt .... 

es  sauset  und  brauset         das  tdmburin  .  .  . 

und]  es  wallet     und  siedet  utid  brauset        und  zischt. 

Schon  weniger  stark  tritt  das  Gleichmässige  in  den  Bür- 
gerischen Versen  hervor,  wo  fast  immer  zwei  Versfüsse  zu 
einer  Dipodie  zusammentreten  und  die  Accente  verschieden 
stark  sind: 

ich  u'tll  euch         erzählen         ein  mdrchen        gar  schnurrig, 
es  war  mal  ein  kaiser^    der  kaiser  war  knurrig. 

Neuerdings  hat  nun  Böhm  eine  Rettung  des  lang  verkannten 
Amphibrachys  versucht  und  diesen  Versfuss  als  einen  der 
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am  weitesten  verbreiteten  und  der  schönsten  in  unserer 
Metrik  hingestellt.  Auch  das  Parzenlied  aus  der  Iphigenie 
hat  er  für  den  Amphibrachys  in  Anspruch  genommen.  Ich 
möchte  dagegen  folgendes  geltend  machen.  Was  erstens 
den  unedlen  Charakter  des  Amphibrachys  anbelangt,  so 
entsteht  er  durch  das  Aufsteigen  und  Herabsinken  von  der 
gleichen  Höhe.  Er  erregt  das  Gefühl,  als  ob  man  sich  immer 
wieder  zu  kräftigerem  Ton  aufraffe,  sich  aber  nicht  auf  der 
Höhe  behaupten  könne,  neuerdings  aufstrebe,  wieder  herab- 
sinke und  auf  diese  Weise  nicht  von  der  Stelle  käme ;  während 
sich  der  Jambus  kühn  auf  die  Höhe  schwingt  und  der 
Trochäus  mit  dem  rechten  Fuss  so  fest  und  sicher  auf  der 
Höhe  steht,  dass  er  den  linken  Fuss  ruhig  sinken  lassen  darf. 
Es  ist  klar,  dass  dieser  Eindruck  mit  der  Mannigfaltigkeit 
der  Accente  schwindet,  und  eine  so  hochpathetische  Dichtung 
wie  das  Parzenlied,  welche  die  ganze  Tonleiter  der  Accente 
in  Anspruch  nimmt,  vermeidet  eben  dadurch  das  störende 
Auf-  und  Absteigen  von  derselben  Stufe.     Liest  man 

€8  fürchte        die  gdtter  das  minschengeschUcht 

sie  halten        die  hen'schaft      in  ihernen  händen 
sie  können       sie  brauchen         wie' 8  ihnen  gefällt ^ 

SO  ist  alles  Anstössige  vermieden  und  der  Wechsel  mono- 
podischer  und  dipodischer  Bewegung  erzeugt  eine  wirkungs- 
volle Abwechslung,  die  das  gerade  Gegenteil  von  dem 
gleichmäösigen  auf  und  ab  des  Amphibrachys  ist.  Von  der 
auf-  und  absteigenden  Tonhöhe,  der  Melodie  des  Vortrages, 
die  hier  mehr  als  der  Rhythmus  bedeutet,  will  ich  nur  so 
viel  sagen,  dass  sie  auch  die  Tonstärke  beeinflussen  kann. 
Ich  kann,  mit  anderer  Tonhöhe  und  Tonfarbe,  ebenso  sinn- 
richtig lesen: 

es  fürchte  die  gAtter  das  menschengeschUclU  .  .  . 

sie  können  sie  brauchen       wie's  thnen  gefällt. 

Immer  aber  bleibt  der  mannigfaltige  Wechsel  stärkerer  und 
schwächerer  Accente  bestehen.  Man  lese  nur  einmal  die 
Verse  amphibrachisch : 

es  fürchte      die  götter      dan  manschen      geschh'.cJU  u.  s.  w. 

und  man  wird  in  der  That  die  Monotonie  empfinden,  die  ältere 
Metriker  dem  Amphibrachys  zum  Vorwurf  gemacht  haben. 
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Ein  zweites  aber  ist:  haben  wir  denn  hier  wirklich 
amphibrachische  Versfüsse?  Kann  der  Versaccent,  die 
Arsis  überhaupt  in  der  Mitte  des  Fusses  stehen  ?  Oder  haben 
wir  es  bloss  mit  amphibrachischen  Wortfüssen  zu  thun? 
Das  führt  uns  zu  der  Untersuchung  des  Verhältnisses  zwischen 
den  Versfüssen  und  den  Wortfüssen  hinüber. 


WORTFÜSSE  UND  VERSFÜSSE. 

Jedes  mehrsilbige  Wort  bildet  an  und  für  sich,  auch 
ausserhalb  des  Verses,  durch  seine  natürliche  Quantität  und 
Betonung  eine  rhythmische  Einheit,  einen  Wortfuss.  Über 
das  Verhältnis  der  Wortfüsse  zu  den  Versfüssen  sind  aus 
der  antiken  Metrik  die  beiden  folgenden  Gesetze  auf  uns 
gekommen : 

1)  Aufeinanderfolgende  gleiche  Wortfüsse  sind 
möglichst  zu  vermeiden.  In  der  That  wird  sogar  die 
Aufeinanderfolge  mehrerer  einsilbiger  Wörter  nicht  bloss 
von  Opitz,  sondern  auch  von  ühland  und  Heine  beanstandet. 
Die  Befolgung  des  Gesetzes  aber  hat  zur  Voraussetzung, 
dass  der  Wortfuss  als  solcher  auch  im  Verse  empfunden 
wird. 

2)  Wortfüsse  und  Versfüsse  sollen  nicht  zu- 
sammenfallen, sondern  der  Wortfuss  aus  dem  einen  Vers- 
fuss  in  den  andern  hinübergreifen.  Die  Befolgung  dieses 
Gesetzes  hat  zur  Voraussetzung,  dass  auch  der  Versfuss 
als  solcher  empfunden  wird. 

In  der  That  herrscht  auch  in  dem  modernen  Vers  ein 
ewiges  Ringen  zwischen  Wortfüssen  und  Versfüssen.  Wie 
der  Wortaccent  mit  dem  Versaccent,  die  Silbe  mit  dem 
Taktteil,  das  Salzglied  mit  dem  durch  Cäsur  abgetrennten 
Versteil,  der  Satz  mit  der  rhythmischen  Periode,  die  syn- 
taktische Periode  mit  dem  rhythmischen  System  u.  s.  w.  in 
Widerstreit  liegt,  so  auch  das  Wort  mit  dem  Takte  oder 
dem  Versfuss.  Schon  Voss  hat  die  beiden  folgenden  Verse 
mit  Recht  als  misslungen  bezeichnet : 

morgen\rötef  \  goldne  \  frühe,  \  utisre  \  lieder  \  achallen  \  dir. 
es  fuhr  \  der  blitz  \  durchs  dach  \  hinein  \  und  traf  \  das  haus. 
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Weit  besser  laute  der  erste  Vers  so : 

m(Mrgen\rot,  wüljcommner  \  lichtstrahl,  \  lohge\8ang  er\8challet  |  dir. 

Und  Heine  tadelt  aus  demselben  Grunde  einen  Vers,  wie 
den  folgenden: 

Eine  |  schwere,  \  heisse  |  Zähre. 

Gegen  die  Befolgung  dieses  zweiten  Gesetzes  hat  neuer- 
dings Böhm  Einwendungen  erhoben,  die  mitunter  auf  un- 
richtiger Beobachtung  beruhen.  So  findet  Böhm  z.  B.  in  der 
folgenden  Goethischen  Strophe  beständige  Übereinstimmung 
von  Versfuss  und  Wortfuss  (ich  zeige  die  Zusammengehörig- 
keit der  Wortfüsse  durch  engen  Druck,  die  Zusammen- 
gehörigkeit der  Versfüsse  durch  die  üblichen  Taktstriche  an): 

was  ich  I  irrte,  \  was  ich  \  strebte, 

was  ich  I  litt,  und  \  was         ich  \  lebte 

sind  mir  |  blumen  \  nur  im  \  strauss. 

Hier  ist  bei  richtigem  Tempo  der  geforderte  Ant- 
agonismus wirklich  vorhanden :  denn  proklitische  und  en- 
klitische Wörter  bilden  mit  den  Wörtern,  an  die  sie  sich 
anlehnen,  einen  einzigen  Wortfuss :  also  der  Artikel  oder 
die  einsilbige  Präposition  mit  dem  Substantiv,  das  Pronomen 
mit  dem  Verbum.  Isolierte  einsilbige  Wörter  bilden  natür- 
lich keinen  Wortfuss,  d.  h.  sie  haben  gar  keinen  Rhythmus, 
sie  können  den  jeweilig  herrschenden  Rhythmus,  wenn  sie  be- 
tont sind,  aufhalten  oder  ihn,  wenn  sie  unbetont  sind, 
befördern.  Amphibrachische  Wortfüsse  können  gleichfalls 
steigenden  oder  fallenden  Rhythmus  befördern. 

Wichtiger  ist  der  prinzipielle  Einwand  Böhms,  ob  man 
es  hier  wirklich  mit  einer  Thatsache  zu  thun  habe  oder 
bloss  mit  einer  Einbildung  der  antiken  Metriker.  Denn  in 
dem  Vers :  das  le\ben  hin\dert  tau\send  narr\en  nicht  ist  der 
geforderte  Antagonismus  vorhanden,  wenn  ich  ihn  jambisch 
lese ;  er  verschwindet  aber  sofort,  wenn  ich  Trochäen  mit  Auf- 
takt annehme :  das  ]  leiben  \  hindert  \  tausend  \  narren  \  nicht. 
Nur  wenn  zwischen  Jamben  und  Trochäen  ein  thatsächlicher 
unterschied  besteht,  darf  auch  der  Antagonismus  zwischen 
Wortfuss  und  Versfuss  als  Thatsache  gelten. 

Worin  besteht  denn  seiner  Natur  nach  dieser  Antagonis- 
mus zwischen  Wortfuss  un^'  "^»•'?fur'^    ^r  Her-ihf   off^^nba. 
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auf  dem  grösseren  oder  geringeren  Abstand,  der  zwischen 
den  verschiedenen  Wörtern  eines  Satzes  besteht.  Denn  schon 
in  der  prosaischen  Sprache  besteht  ein  kleiner  Zwischen- 
raum selbst  zwischen  eng  verbundenen  Wörtern :  wenn  ich 
sage  Üben  \\  des  wesens  und  darnach  lebendes  \\  toesen  so  wird 
die  Einheit  von  lebendes  sicher  nicht  bloss  durch  den  Accent 
hergestellt,  sondern  die  Silben  rücken  auch  näher  zusammen; 
im  ersten  Falle  ist  zwischen  leben  und  des,  im  zweiten  zwischen 
lebendes  und  loesen  ein  grösserer  Abstand.  Dass  auch  zwischen 
einzelnen  Wörtern  etwas  Trennendes  liegt,  bestätigt  die  Laut- 
physiologie, indem  sie  in  vokalisch  anlautenden  Wörtern 
einen  Verschluss  des  Kehlkopfes  annimmt,  der  doch  immer 
Zeit  braucht.  Zwischen  den  einzelnen  Wörtern  besteht  also 
ein  Zwischenraum  von  ungleicher  Grösse.  In  der  gewöhn- 
lichen Rede  rücken  die  Wörter  so  nahe  zusammen,  dass 
der  Unterschied  oft  gar  nicht  bemerkt  wird;  aber  je  lang- 
samer und  getragener  Verse  gesprochen  werden,  um  so 
deutlicher  macht  er  sich  fühlbar  (S.  25).  Es  haben  aber  umge- 
kehrt auch  Silben  und  Wörter,  die  unter  der  Herrschaft  eines 
und  desselben  Accentes  stehen,  wenigstens  das  Bestreben, 
näher  aneinander  zu  rücken  und  sich  von  andern  abzu- 
trennen, die  einem  andern  Accent  unterworfen  sind.  Denn 
es  liegt  im  physischen  Interesse  des  Sprechenden,  die  mit 
demselben  Atemstoss  zu  sprechenden  Silben  unmittelbar 
hinter  einander  ohne  Unterbrechung  hervorzubringen.  Es 
waltet  also  schon  in  der  gewöhnlichen  Sprache  ein  Ant- 
agonismus zwischen  den  durch  den  gleichen  Accent  und  den 
durch  den  Sinn  zusammengehaltenen  Silben,  zwischen  den 
Sprechtakten  und  den  Wortfüssen. 

Dasselbe  ist  aber  auch  im  Versfuss  der  Fall.  Auch 
im  Versfuss  werden  mehrere  Silben,  die  dem  Sinn  nach 
nicht  zusammengehören,  durch  die  Macht  des  Accentes  zu 
einer  Einheit  zusammengefasst,  und  man  wird  verleitet,  sie 
näher  aneinander  zu  rücken.  In  der  Prosa  wird  man 
kunstgemäss  lesen:  diesmal  sollte  sie  mit  einem  bändet 
kommen;  im  Verse  fühlt  man  sich  versucht,  zu  lesen:  rffes- 
mal  I  sUlte  \  sie  mit  \  einem  \  bändel  \  kommen.  In  der  Prosa 
lese  ich  die  Silben  sollte  sie  mit  mit  demselben  Exspirations- 
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stoss  und  lasse  zwischen  sie  und  mit  einen  grösseren  Abstand 
als  zwischen  soUte  und  sie;  in  dem  Verse  dagegen  spreche 
ich  die  zwei  Silben  sie  mit  mit  einem  besonderen  Exspirations- 
druck,  sie  haben  ihren  eigenen  Accent  und  rücken  näher 
aneinander.  Im  taktfesten,  aber  kunstlosen  Vortrag  werden 
nicht  bloss  alle  Arsen  gleich  stark  betont,  sondern  auch  die 
Intervalle  nach  den  Versfüssen  und  ohne  Rücksicht  auf 
den  Sinn  geregelt.  In  dem  folgenden  Beispiel  wird  man 
bei  schülerhaftem  Vortrag  bemerken,  dass  sogar  ein  Wort 
(ge — danken)  zerrissen  wird  und  die  Vorsilbe  ge-  näher  an 
den  Artikel  als  an  die  Stammsilbe  rückt : 

aber  |      flüchtet  \      aus  der  \      sinne  \      schranken 
in  die  \      freiheit  \       der  ge-  \      danken. 

Ein  kunstmässiger  und  verständnisvoller  Vortrag  wird  etwa 
so  lauten : 

aber:  \  flüchtet  \  aus    der  \  sinne  \      schranken 

in    die  \  freiheit  \      der  ge\danken. 

Unter  diesem  Gesichtspunkte  erscheinen  also  die  Ein- 
schnitte der  Wortfüsse  in  die  Versfüsse  als  eine  schwächere 
Art  der  Cäsur;  und  derselbe  Antagonismus  wie  zwischen 
Wortfüssen  und  Versfüssen  besteht  zwischen  Satzteilen, 
ganzen  Sätzen  und  Perioden  auf  der  einen,  und  zwischen 
Vershälften,  rhythmischen  Perioden,  Systemen  und  Strophen 
auf  der  andern  Seite. 

Die  Metrik  hat  hier  die  Aufgabe,  sich  mit  der  Lehre 
von  den  Sprechtakten  auseinanderzusetzen.  Sievers  lehrt, 
dass  die  rhythmische  oder  melodische  Gruppe  mit  einem  ge- 
meinsamen Willensimpuls  hervorgebracht  werde :  das  Ein-  und 
Absetzen  dieser  Impulse  scheide  die  einzelnen  Gruppen  von 
einander.  Aber  dieser  Willensimpuls,  der  sich  von  dem  Vor- 
tragenden auf  die  Zuhörer  überträgt,  muss  sich  doch  irgend- 
wie hörbar  äussern;  er  kann  doch  nicht  der  vierten  Dimension 
angehören.  Auch  seine  Beobachtungen  sind  nicht  richtig.  Wir 
sagen,  wenigstens  im  kunstmässigen  Vortrag,  nicht :  er  |  gibt 
mir  das  \  buch  hir,  sondern  er  gibt  mir  \  das  buch  hh\  Wir 
lesen  er  ffgte  \  die  felder  \  zerbrach  \  den  f6rst  und  ebenso 
der  taütcind  \  kam  \  vom  Mittagsmeer;  w^obei  freilich  der  Ein- 
druck ein  ganz  verschiedener  ist:  denn  im  ersten  ^all  ^etzi 
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sich  die  aufsteigende  Bewegung  ungebrochen  fort,  im  zweiten 
wird  sie  durch  das  einsilbige  ham  sofort  wieder  gestaut. 

Ich  glaube  also,  man  hat  hier  zwei  Punkte  zu  unter- 
scheiden: 1)  die  physiologische  Seite  der  Frage;  von 
dieser  Seite  besteht  die  Einheit  des  Sprechtaktes  einfach 
darin,  dass  alle  zwischen  zwei  Accenten  liegenden  Silben 
mit  einem  einzigen  Exspirationsstoss  hervorgebracht  werden. 
Denn  wir  sprechen  nicht  einzelne  Silben,  sondern  ganze 
Takte  mit  einem  und  demselben  Exspirationsstoss.  Grerade 
das  Eintreten  eines  neuen  Stosses  fuhrt  ja  die  verstärkte 
Betonung,  den  Accent,  herbei.  Darum  gewährt  uns  der 
Rhythmus  eben  eine  physiologische  Erleichterung;  darum 
verursacht  das  unrhythmische  Zusammentreffen  mehrerer 
Accente  eine  Stockung.  Wenn  ich  sage:  der  dänner  rdUt  \ 
dumpf  I  fort  oder  er  hinterUess  \  drii  \  töchter,  so  muss  ich 
hier  dreimal  hinter  einander  neu  ansetzen.  Dagegen  in 
/wisse  magister,  heisse  döctor  gär  brauche  ich  zwischen  den 
mittleren  Accenten  keinen  neuen  Stoss.  Die  Exspiration  geht 
natürlich  fort,  sonst  könnte  kein  Laut  entstehen;  aber  ein 
neuer  Stoss  findet  nicht  statt.  Darum  sind  auch  solche 
Silben  in  grösserer  Gefahr,  bei  undeutlicher  Artikulation 
„verscliluckt"  zu  werden,  als  die  betonten  Silben.  Darum 
ist  auch  eine  stärker  betonte  Silbe  imstande,  eine  grössere 
Anzahl  von  schwächer  betonten  zu  tragen,  als  eine  weniger 
stark  betonte.  Die  Einheit  des  Sprechtaktes  und  des  Vers- 
fusses  beruht  also  auf  physiologischen  Ursachen:  in  die»- 
mal  I  sollte  \  sie  mit  \  einem  \  hündd  \  kommen  findet  im  mitt- 
leren Versfuss  ein  schwächerer  Exspirationsstoss  statt,  der 
in  der  Prosa  entbehrlich  wäre.  Beginnt  die  Rede  mit  einem 
unbetonten  Wort,  so  ist  allerdings  vor  dem  ersten  Accent 
ein  schwächerer  Exspirationsstoss  notwendig;  daherkommt  es, 
dass  die  ersten  Silben  im  Satz  oft  unwillkürlich  stärker  betont 
werden,  als  sie  es  im  Inlaut  wären.  2)  Was  aber  zweitens 
den  steigenden  oder  den  fallenden  Sprechtakt  anbelangt,  so 
ist  er  nach  meiner  Meinung  bei  aufmerksamem  und  bei  kunst- 
gemässem  Sprechen  nur  von  der  grösseren  oder  geringeren 
Entfernung  der  Wörter  von  einander  abhängig.  Das  von 
Sievers  citierte  Beispiel  lese  ich  folgendermassen :  er  \  gOrt 
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mir  das  \  buch  hkr,  d.  h.  zwischen  mir  und  dm  ist  eine 
grössere  Distanz  als  zwischen  den  übrigen  Wörtern,  die 
also  einen  amphibrachischen  Wortfuss  bilden;  aber  gibt  mir 
das  und  buch  her  werden  mit  demselben  Exspirationsstoss 
hervorgebracht  und  bilden  daher  eine  rhythmische  Einheit. 
Die  Sprechtakte  also  bilden  eine  physiologische  Einheit  und 
sind  immer  fallend,  weil  ich  die  unbetonten  Silben  nur  mit 
dem  bei  der  vorhergehenden  betonten  herausgestossenen 
Luft  bilden  kann;  aber  die  Wortfüsse  werden  durch  die 
nähere  oder  entferntere  Zusammengehörigkeit  bestimmt,  und 
diese  ist  von  dem  Sinn  abhängig.  Im  rhythmischen  Sinn 
kann  man  ebenfalls  nur  von  fallenden  Takten  reden;  in  der 
Metrik  aber  kommt  es  auf  das  Verhältnis  des  Sinnes  zu 
dem  Rhythmus  an,  und  es  giebt  fallende  und  steigende  Füsse, 
deren  verschiedenen  Charakter  niemand  bestreiten  wird.  Auch 
in  der  Musik  kommt  ja  dieser  Gegensatz  vor :  die  Begleitung 
hat  zwar  in  der  Regel  fallenden,  aber  die  Melodie  sehr  oft 
steigenden  Rhythmus ;  Begleitung  und  Melodie  widerstreiten 
dann  in  ihrem  Rhythmus  wie  Versfuss  und  Wortfuss  im 
Verse,  und  wie  dort  nicht  die  Begleitung,  sondern  die  Me- 
lodie dem  Absatz  seinen  rhythmischen  Charakter  giebt,  so 
entscheiden  auch  hier  im  konkreten  Falle  die  Wortfüsse, 
nicht  die  Versfüsse  für  das  Ohr. 

Böhm  stellt  die  Regel  auf,  die  Verse  so  abzuteilen, 
dass  die  Wortstämme  nicht  zerschnitten  werden:  ein  Vers, 
der  mit  den  Wörtern  er  schaute  beginnt,  wäre  also  nicht 
als  er  8chau\te,  sondern  als  er  ]  schaute  d.  h.  als  trochäisch  mit 
Auftakt  zu  betrachten.  Er  findet,  dass  im  trochäischen 
Rhythmus  seltener  Worteinschnitte  stattfänden  und  dass  sie 
meistens  nicht  den  Stamm  träfen :  es  würde  in  der  Mehrzahl 
der  Fälle  nur  eine  Vor-  oder  eine  Nachsilbe  abgeschnitten, 
oder  ein  Kompositum  getrennt,  oder  eine  Flexionssilbe  los- 
gelöst (konig\e).  Im  daktylischen  Rhythmus  sei  der  Ein- 
schnitt schon  häuger:  in  100  Versen  von  Voss  findet  er  107 
Einschnitte,  in  213  Versen  aus  Hermann  und  Dorothea  2-^^ 
Einschnitte.  Das  führt  ihn  darauf,  überhaupt  Übere  . 
Stimmung  von  Wortfuss  und  Versfuss  zu  verlangen  und  also 
auch   das  Versmass   au«    ^en  Wr  Hfi'i<='^en   zu   bestin^mti. 
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Unsere  Jamben  und  Anapäste  sind  also  Trochäen  und  Dak- 
tylen mit  Auftakt,  weil  die  Trochäen  als  Wortfüsse  weitaus 
häufiger  seien.  Damit  meint  er  dem  oben  aufgestellten 
Dilemma  entgangen  zu  sein :  „entweder  fordere  man  überall 
Antagonismus  zwischen  Wortfüssen  und  Versfüssen,  oder 
nirgends". 

Lassen  wir  zunächst  dahingestellt,  ob  die  trochäischen 
Wortfüsse  im  Deutschen  wirklich  so  häufig  sind,  als  Böhm 
meint;  und  sehen  wir  auch  von  dem  üblen  Eindruck  ab, 
den  fortdauernde  Übereinstimmung  von  Wortfuss  und  Vers- 
fuss  unzweifelhaft  macht.  So  ist  doch  die  Abteilung  nach 
dem  Prinzip  der  Integrität  der  Wortstämme  nur  dann  von 
irgend  einer  Bedeutung,  wenn  diese  Integrität  durch  den  Ein- 
schnitt des  Versfusses  gestört  wird.  Aber  machen  wü*  denn 
nach  dem  Jambus  er  schaufle]  eine,  wenn  auch  noch  so  kleine, 
Pause?  Der  schülerhafteste  Vortrag  wird  es  nicht  wagen,  dem 
Rhythmus  eine  solche  Macht  einzuräumen;  während  in  diesmal  \ 
sollte  1  sie  mit  \  einem  \  hiindd  \  kommen  die  beiden  im  dritten 
Versfuss  vereinigten  Silben  unzweifelhaft  näher  zusammen- 
rücken, als  es  in  der  Prosa  der  Fall  wäre,  wo  sie  unbetont 
blieben.  Gesetzt  aber  auch,  man  wollte  dem  Rhythmus  zu- 
]iel)e  die  Einheit  des  Wortes  antasten,  dann  wäre  doch  der 
Fall  der  tjchlimmere,  in  dem  eine  Endsilbe  von  dem  Worte 
abgetrennt  wird,  denn  wenn  ich  sage  köni^^i  ver-leiM^  so 
ist  der  zweite  Versfuss  mit  dem  isolierten  gi  in  Bezug  auf 
die  Integrität  noch  schlimmer  bestellt.  Kurz,  den  Ant- 
agonismus aus  der  Welt  zu  schafien,  wird  nicht  möglich 
und  auch  nicht  nötig  sein.  Vielleicht  aber  gelingt  es,  ihn 
zu  erklären. 

Ich  glaube  zunächst  auch,  dass  über  den  steigenden 
oder  fallenden  Charakter  der  konkreten  Verse  die  Wortfüsse 
d.  h.  der  Sinnoszusaminenhang  entscheidet.  Dass  die  Worte: 
fcenn  der  mnt  \  in  der  hrust  \  seine  sixtnnkraft  übt  steigenden 
Rhythmus  haben,  ergiebt  sich  bloss  aus  dem  grösseren  oder 
kleineren  Abstand  zwischen  den  einzelnen  Redeteilen,  also 
aus  ihrer  näheren  oder  entfernteren  Zusammengehörigkeit 
Man  sieht  hier  wieder  aus  einem  deutlichen  Beispiel,  wie 
wenig  der  Sinn  für  die  Metrik  zu  entbehren  ist  und  dass 


IV.  SPRECHTAKTE  UND  VERSTAKTE.  161 

bei  einer  hochentwickelten  metrischen  Kunst  es  sich  nicht 
einfach  um  die  Anwendung  rhythmisch-musikalischer  An- 
forderungen auf  die  Sprache  handelt.  Wenn  ich  den  Vers 
mit  fallendem  Rhythmus  lese :  wenn  der  \  mut  in  der  \  brüst 
seine  \  spanfikraß  \  übt,  hört  er  auf  metrisch  zu  sein,  und 
ich  habe  dann  auch  keinen  zweisilbigen  Auftakt,  sondern 
einen  Trochäus  am  Beginn.  Ebenso  kann  kein  Zweifel  sein, 
dass  der  Vers  im  Taucher:  er  lebt!  \  er  ist  da!  |  es  behielt 
ihn  I  nicht  jambisch  ist;  der  taktfesteste  Schüler  käme  hier 
nicht  darauf,  zu  lesen:  er  \  lebt!  er  ist  \  da!  es  be-  \  hielt  ihn  \ 
nicht;  und  die  abweichenden  Schlusszeilen  einiger  anderer 
Strophen  erklären  sich  durch  versetzte  Betonung  und  aus 
künstlerischen  Absichten.  Eine  Entscheidung,  ob  man  im 
einzelnen  Fall  einen  jambischen  oder  trochäischen  Rhythmus 
vor  sich  habe,  ist  also  wohl  möglich.  Sie  ergiebt  sich  aus 
dem  Sinne  und  zeigt  sich  in  der  näheren  oder  entfernteren 
Zusammengehörigkeit  der  Wörter,  in  der  raschen  Aufeinander- 
folge der  Wörter.  Bei  dem  fallenden  Rhythmus  ist  der  Ab- 
stand zwischen  den  unbetonten  Silben  und  den  betonten, 
bei  dem  steigenden  der  Abstand  zwischen  den  betonten  und 
den  unbetonten  grösser;  und  der  Rhythmus  wird  in  beiden 
Fällen  um  so  deutlicher  ausgesprochen  sein,  je  grösser  dieser 
Abstand  ist,  am  deutlichsten  also  bei  Satzpausen.  Ferner: 
der  Trochäus  setzt  mit  einem  neuen  Exspirations.stoss  ein, 
der  für  die  betonte  und  unbetonte  Silbe  nachhält  und  in  der 
kleineren  oder  grösseren  Pause  .^^ein  Ende  erreicht;  der  Jambus 
dagegen  setzt  mit  dem  Rest  des  Luftquantums  ein,  das  von 
dem  früheren  Exspirationsstoss  übrig  ist,  er  beginnt  dann  die 
betonte  Silbe  mit  einem  neuen  Exspirationsstoss,  der  für  die 
kleinere  oder  grössere  Pause  und  dann  auch  für  die  Sen- 
kung des  folgenden  Jambus  vorhalten  muss.  Es  ist  aus 
diesen  Voraussetzungen  erklärlich,  dass  uns  der  Trochäus 
physiologisch  weit  weniger  Anstrengung  kostet  als  der  Jam- 
bus. Das  Bestreben,  die  Senkimg  mit  dem  Uest  des  Atems 
abzustossen,  staccato  zu  .sprechen,  macht  sich  l>eim  .lambus 
fühlbar,  während  beim  Trochäus  der  Rest  des  Atems  mit 
der  Pause  zusammentrifft.  Die  Si^nkungen  werden  im  all- 
gemeinen im  Jambus  kürzer   gesprochen  als   im  Trochäus. 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  AuH.  it 
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Da  nun  auch  der  Rhythmus  um  so  stärker  hervortritt,  je 
länger  die  Pause  zwischen  der  Hebung  und  der  folgenden 
Senkung  ist,  so  ergiebt  sich  für  vollkommen  taktfeste,  auch 
die  Taktdauer  einhaltende  Trochäen  und  Jamben  das  Fol- 
gende: in  den  Trochäen  wird  sowohl  die  Hebung  als  die 
Senkung  leichter  ausgehalten,  in  den  Jamben  werden  Sen- 
kung und  Hebung  leichter  abgestossen;  der  steigende  Pyrr- 
hichius  prägt  den  steigenden,  der  fallende  Spondeus  den 
fallenden  Rhythmus  am  deutlichsten  aus.  Setzen  wir  den 
Takt  zu  12  Moren,  so  wäre  etwa  7  +  4  +  [1]  Moren  das 
Schema  für  den  taktfesten  Trochäus,  aber  3  +  5  +  [4]  (1 
und  4  bedeuten  die  Pausen)  für  den  echten  Jambus.  Bei- 
spiel für  den  Trochäus :  fallen  \  seh  ich  \  zweig  auf  |  ztpeige; 
für  den  Jambus:  he  da!;  |  udan;  \  icas  mtiss,  \  gescheh'. 

Nun  besteht  aber  fast  kein  Vers  aus  lauter  trocbäischen 
oder  aus  lauter  jambischen  Versfüssen  und  sogar  am  Beginn 
des  Verses  findet  sehr  oft  versetzte  Betonung  statt.  Die 
meisten  Jamben  findet  Böhm  verhältnismässig  in  Bürgers 
Balladen  (Lenore,  Der  wilde  Jäger)  und  auch  hier  habe 
(nach  seinem  Kriterium  der  ungetrennten  Wortstämme!) 
nur  jeder  fünfte  Vers  jambischen,  die  übrigen  trochäischen 
Rhythmus.  Vom  rhythmischen  Standpunkt  mag  man  also 
immer  jedes  jambische  Versschema  als  Trochäen  mit  Auf- 
takt betrachten,  wie  jedes  Musikstück  aus  fallendem  Rhyth- 
mus in  Noten  gesetzt  wird,  auch  wenn  die  Melodie  steigenden, 
ja  hüpfen<len  Rhythmus  zeigt:  daran  ist  gar  nichts  gelegen. 
Vom  metrischen  Standpunkt  aus  aber  ist  ein  jambischer  Vers 
ein  Vors,  in  dem  die  jambischen  Wortfüsse;  ein  trochäischer 
ein  Vers,  in  dem  die  trochäischen  Wortfüsse  überwiegen. 
Auf  diese  Weise  wird  beiden  Forderungen  genfigt  und  das 
Dilemma  aufgehoben,  das  Böhm  mit  Recht  der  Metrik  zum 
Vorwurf  gemacht  hat :  über  den  Charakter  der  Versgattung 
entscheiden  die  Versiüsse.  über  den  Charakter  der  konkreten 
Verse  entscheiden  die  Wortfüsse.  Man  ist,  bis  auf  eine 
verschwindend  kleine  Anzahl  von  Fällen,  imstande,  den 
jambischen  od(M'  trochäischen  Rhythmus  festzustellen:  unsere 
trochäischen  Verse  haben  meistens  fallenden  Rhythmus, 
%»'Pi'  ViQ  fv^'iijiwr'i.on  V  irtfiis-"»  'u  »hueu  im»ner  überwiegen, 
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aber  unsere  Jamben  sind  sehr  oft  blosse  Trochäen,  mit 
oder  auch  ohne  Auftakt  (abgesetzt  wnrd  ich).  Und  man 
hat  auch  das  Zusammenfallen  von  Wort-  und  Versfüssen 
vermieden :  denn  Trochäen  sind  immer  mit  Jamben  ver- 
mischt und  noch  reichlicher  die  Jamben  mit  den  Trochäen. 
Es  herrscht  also  in  konkreten  Versen  ein  unaufhörlicher 
Kampf  zwischen  den  Wort-  und  Versfüssen.  Aber  dieser 
Antagonismus  ist  nicht  zu  vermeiden,  sondern  vielmehr  zu 
wünschen.  Er  vergleicht  sich  der  Mannigfaltigkeit  der  Cäsuren, 
mit  denen  er  in  genauestem  Zusammenhang  steht :  denn 
jede  Cäsur  (Verseinschnitt)  bringt  auch  einen  Wechsel  des 
Rhythmus  notwendig  mit  sich.  Fielen  Wortfüsse  und  Vers- 
füsse  beständig  zusammen,  dann  wären  ja  auch  die  Wort- 
füsse einander  in  den  ungemischten  Versen  völlig  gleich: 
lauter  zweisilbige  oder  dreisilbige  Wortfüsse ;  dass  aber  ein 
ans  lauter  zweisilbigen  Wörtern  bestehender  Satz  schon  in 
der  Prosa  eintönig  ist  und  Abwechslung  wenigstens 
wünschenswert  ist,  wird  niemand  leugnen  wollen.  Die 
innigste  Verflechtung  von  Rhythmus  und  Sinn  wird  endlich 
gerade  durch  diesen  Antagonismus  zustande  gebracht. 
Lese  ich  den  Vers :  heraus  in  eure  schatten,  rege  tvipfel,  der 
in  gleichen  Takten  fortschreitet,  so  ist  einmal  der  Takt  zu 
Ende,  das  Wort  aber  unvollendet;  dann  wieder  das  Wort 
zu  Ende  und  der  Takt  nicht  voll.  Im  Verlauf  des  Lesens 
bleibt  so  einmal  das  rhythmische  Gefühl,  dann  wieder  der 
Sinn  unbefriedigt,  und  so  wälzen  sich  Wortfüsse  und  Vers- 
fOsse  gegenseitig  fort,  wie  der  Satz  den  Vers  und  der 
Vers  den  Satz  weiterbewegt. 

Es  seien  mehrere  Beispiele  angeführt.  In  den  beiden 
ersten  Versen  der  Ahnfrau  von  Grillparzer  hat  man  ein 
Beispiel  für  den  vierfüssigen  Trochäus  mit  steigendem  und 
mit  fallendem  Rhythmus;  der  Enlschluss  des  Grafen  min,  \ 
wolänl  I  icas  muss,  \  geschehe  hat  jambisclien  Rhythmus,  aber 
schon  im  zweiten  Verse  fällt  er  in  den  melancholischen 
Trochäus  zurück :  fällen  \  s^h  ich  \  zweig  auf  zweige  \.  Der 
anomale  Vers  in  Goethes  Zueignung  würde  ganz  fallenden 
Rhythmus  zeigen,  wenn  ich  lesen  wollte  :  kannst  du  mieh 
nickt!  I  sprach  sie  mit  einem   munde;  maclie  ich  aber  nach 

11* 
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sie  eine  kurze  Pause  und  erhebe  den  Ton,  dann  stellt  sich 
wenigstens  am  Schluss  des  Verses  jambischer  Rhythmus 
ein  :  denn  mit  einem  münde,  dem  aller  Heb'  und  tretie  tön 
entflöss  gehört  zusammen.  Ein  sehr  hübsches  Beispiel  eines 
ganzen  Gedichtes  aber  bietet  Goethes  Kupido.  Es  beginnt, 
trotz  dem  Auftakt,  in  unverkennbar  fallendem  Rhythmus. 
Der  erste  Fuss  ist  in  den  ersten  neun  Versen  immer  ein 
Amphibrachys ;  der  Rhythmus  steigt  also  auf,  fallt  aber 
sogleich  im  ersten  Fuss  wieder  zurück.  Die  trochäischen 
Verse  überwiegen  über  die  jambischen  bis  zum  Schlüsse. 
Da  aber,  wo  der  Dichter  die  Verwirrung  schildert,  die 
Kupido  in  ihm  angerichtet  hat,  geht  er  unwillkürlich  in 
den  jambischen  Rhythmus  über,  die  jambischen  Wortfusse 
überwiegen.    Ich  setze  die  Abteilung  der  Wortfusse  hierher: 

Kupido,  I  loser,  \  eigensinniger  \  knabef 

du  batst  mich  |  um  quatiier  \  auf  einige  \  stunden, 

wie  viele  \  tag  \  und  mlclUe  '•  bist  du  \  geblieben 

unfl  bist  nun  \  herrisch  \  und  meister  |  im  hause  \  geworden, 

con  meinem  |  breiten  |  lager  \  bin  ich  \  vertrieben; 

nun  sitz  ich  \  an  der  erde,  \  nachte  \  gequälet; 

(lein  muticill  .  schüret  \  flamm  \  auf  flamme  \  des  herdes, 

verbrennet  ;  den  vorrat  \  des  trinters  \  und  senget  \  mich  armen, 

du  liast  mir  \  mein  gerate  \  verstellt  \  und  verschoben; 
ich  such*  \  und  bin  |  icie  blind  \  und  irre  |  geworden, 
du  l firmst  |  so  ungeschickt;  \  ich  fürchte,  \  das  seelchen 
entflieht,  ;  um  dir  j  zu  entfliehn,  j  und  räumet  \  die  hatte. 

In  den  Gesprächen  Goethes  mit  Eckermann,  auf  die  mich 
Heinzel  aufmerksam  macht,  kann  man  nun  bestätigt  finden, 
(las.s  Goethe  die  Verse  in  der  That  als  trochäisch  mit  einer 
Vorschlagssilbe  betrachtet  hat.  Das  Beispiel  ist  doppelt  lehr- 
reich, weil  es  auch  zugleich  beweist,  dass  der  Auftakt  nicht 
über  jambijschen  Rhythmus  entscheidet;  so  gehört  ja  auch 
umgekehrt  trochäischer  Eingang  des  fünflfüssigen  Jambus  zu 
den  gewr)linlichsten  Erscheinungen.  Gegen  das  Ende  des 
Verses  prägt  sich  der  Rhytiimus  immer  deutlicher  aus. 

Die  Frage,  welcher  Rhytiimus  im  Deutschen  der  natür- 
liche sei,  ist  oft  aufgeworfen,  aber  verschieden  beantwortet 
worden.     Die  einen  gingen   von  dem   Grundsatz   aus,    die 

4     'b*Tii«r«V        '^^ck'  Tiinc     c'np      Spra^l^^     7^  V'^    \\o\\    «^uj    beStCn 
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in  der  Wortbildung.  Da  nun  das  einfache  Wort  meistens 
aus  einer  betonten  Stamm-  und  einer  unbetonten  Flexions- 
silbe, das  zusammengesetzte  aus  einem  betonten  Bestim- 
mungswort und  einem  schwächeren  Grundwort  besteht,  die 
Vorsilben  aber  in  der  Minderzahl  sind,  so  haben  Wacker- 
nagel, Benedix,  Hamerling,  Bulthaupt  u.  a.  den  trochäischen 
Rhythmus  für  den  natüriichen  erklärt.  Freese  sprach  ganz 
im  allgemeinen  den  accentuierenden  Sprachen  fallenden,  den 
quantitierenden  steigenden  Rhythmus  zu.  Benedix  ist  sogar 
noch  weiter  gegangen  und  hat,  nach  dem  Grundsatz :  „ein 
Versfuss,  den  die  deutsche  Sprache  nicht  auch  als  Wortfuss 
hat,  ist  nicht  deutsch"  den  Jambus  und  Anapäst  aus  der 
Dichtung  ganz  verbannen  wollen.  Sievers  stellt  sich  auf 
den  Standpunkt  der  nachlässigen  Umgangssprache,  der 
natürlich  der  fallende  Rhythmus  der  bequemere  ist  und  die 
von  einer  begrifflichen  Analyse  des  Satzes  ganz  absieht; 
für  die  Sprache  der  Dichtung  und  für  den  Vers  kann  dieser 
Standpunkt  natürlich  nicht  massgebend  sein.  Den  entgegen- 
gesetzten Standpunkt  nehmen  ebenso  einseitig  Wackernagel 
und  Bulthaupt  ein :  gerade  dem  Rhythmus,  welcher  der 
Sprache  der  Prosa  eigen  und  natürlich  sei,  suche  die 
poetische  Sprache  auszuweichen!  Das  ist  wiederum  der 
souveraine  rhythmisch-musikalische  Standpunkt,  dem  natür- 
lich alles  erlaubt  ist,  aber  nicht  der  metrische. 

Schon  Jacob  Grimm  sagt  in  einem  Briefe  an  Goethe, 
dass  der  trochäische  Tonfall  dem  Deutschen  unbequem  sei. 
Und  neuerdings  hat  R.  Becker  mit  Recht  gegen  die  Ver- 
treter des  fallenden  Rhythmus  eingewendet,  man  habe  es 
nicht  mit  einzelnen  Wörtern,  sondern  mit  ganzen  Sätzen 
zu  thun,  und  in  diesen  überwiege  der  jambische  Rhythmus. 
Seine  Gegner  haben,  wie  z.  B.  Böhm,  Wörter  und  Wort- 
fusse  mit  einander  verwechselt:  aber  Artikel -[- Substantiv. 
Pronomen  -f-  Verbum.  Präposition  +  Substantiv,  sowie 
alle  Adverbien,  Konjunktionen  und  Interjektionen,  die  sich 
proklitisch  an  das  folgende  Wort  ansehliessen,  bilden  nur 
Einen  Wortfuss. 

Becker  zeigt,  dass  schon  im  Ahd.  und  im  Mhd.,  trotz- 
dem hier  der  Auftakt  völlig  frei  ist  und  auch  fehlen  kann. 
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die  jambischen  Verse  überwiegen  und  etwa  zwei  Drittel 
der  ganzen  Zahl  ausmachen ;  bei  Wolfram  von  Eschenbach 
sogar  drei  Viertel,  bei  Konrad  von  Würzburg  noch  mehr. 
Auch  das  Volkslied,  das  weltliche  wenigstens,  ist  fast  aus- 
nahmslos jambisch.  Der  Trochäus  dagegen  herrscht  gerade 
im  mittellateinischen  Kirchengesang;  von  da  aus  und  von 
den  Franzosen  ist  er  zu  uns  gekommen.  Im  Neuhoch- 
deutschen sind  statistische  Untersuchungen  noch  anzustellen. 
Sie  sind  hier  schwieriger,  weil  hier  der  Wechsel  von  jam- 
bischen nnd  trochäischen  Versen  meistens  gesetzmässig 
geregelt  ist,  der  Auftakt  nicht  fehlen  darf,  und  die  rhyth- 
mische Neigung  der  Sprache  daher  in  der  Dichtung  weniger 
unwillkürlich  zur  Erscheinung  kommt.  Man  müsste  Prosa 
oder  rhythmische  Prosa  zu  Grunde  legen.  Aber  schon  die 
ausgezeichnete  Tauglichkeit  des  Jambus  für  das  Drama, 
dessen  Sprache  der  des  Lebens  am  nächsten  steht,  deutet 
an,  was  Becker  an  Beispielen  nachweist.  Wir  schreiben 
oft  unbewusst  ganze  Seiten  hindurch  in  Jamben  und  sprechen 
auch  Prosa  mit  steigendem  Tonfall.  In  Schillers  Braut 
von  Messina  unterscheidet  sich  der  jambische  Dialog  von 
der  gehobenen,  feierlichen  Sprache  der  trochäischen  Chöre. 
Reimlose  Jamben  empfinden  wir  kaum  als  Abweichung  von 
der  prosaischen  Sprache ;  wohl  aber  haben  reimlose  Trochäen 
(wie  in  Herders  Cid,  in  Platens  Abbasiden,  in  SchefTels 
Trompeter  von  Säkkingen)  etwas  Auffallendes.  Der  jam- 
bische Vers  ist  uns  also  der  natürlichere,  der  trochäische 
der  kunstmässigere,  der  einen  gehobenen,  feierlichen  Ein- 
druck macht. 

Wenn  wir  uns  weiter  umsehen  nach  den  Wortfussen, 
die  uns  das  Deutsche  bietet,  so  ist  natürlich  von  den  ein- 
silbigen Wörtern  abzusehen;  denn  sie  können  ebenso  gut 
n  der  Hebung  als  in  der  Senkung  verwendet  werden,  sie 
.onn^n  einen  Takt  bilden,  aber  keinen  Wortfuss. 

^r^n   den   zweisilbigen    Wörtern   sind   die    meisten 

lu^.idisch  :  alle  einfachen  Wörter  gehören  hierher,  ^  ^  tage, 

^qe.  Jambisch  sind  die  zweisilbigen  Substantiva  mit  Vorsilbe : 

iinoh'fi,  f^tnuf;  nnd  die  Pa^tioipia  praeteriti  der  schwachen 

T^vh'      <'^f^'iai       7\r\<i\\}r ' ot^     "»rboU  -ind  ^'■»'^^♦«ntivformen 
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geben  im  Verein  mit  dem  Pronomen  und  mit  dem  Artikel 
einen  jambischen  Wortfuss :  ich  friig,  der  täcj.  Fallender 
spondeischer  Rhythmus  herrscht  auch  in  der  zweisilbigen 
Komposition:  ddclistein;  pyrrhichische  Wortfüsse  dagegen 
kommen  nicht  vor,  denn  wUr  und  einer  können  wohl  im 
Vers  proklitiseh  und  enklitisch  als  ^  ^  gebraucht  werden, 
aber  als  selbständige  Wortfijsse  stellen  sie  nicht  ^  ^ ,  son- 
dern JL^  vor. 

Es  herrscht  im  Deutschen  zwar  ein  Mangel  an  drei- 
silbigen Wörtern,  aber  nicht  an  dreisilbigen  Wortfüssen. 
Am  häufigsten  ist  der  Amphibrachys :  die  ganze  Masse  von 
zweisilbigen  Substantiven  und  Verben,  denen  im  Satze  fast 
überall  ein  proklitisches  Wort  (Artikel,  Präposition,  Kon- 
junktion, Pronomen)  vorausgeht;  jedes  zweisilbige  Verbum 
oder  Substantiv,  dem  eine  Vorsilbe  vorausgesetzt  wird;  die 
Participia  praeteriti  der  starken  Verba  (gelesen)  —  sie  alle 
gehören  hierher.  Weit  seltener  sind  schon  die  reinen  Daktylen : 
die  meisten  bestehen  aus  Stamm-,  Ableitungs-  und  Flexions- 
silbe der  Nomina  (hönige,  selige),  aus  Komparativen  (leichtere, 
Ukhteste)  und  aus  den  Praeteritalbildungen  der  schwachen 
Verba :  leistete.  Am  seltensten  unter  allen  Wortfüssen  ist 
im  Deutschen  der  Anapäst.  Schon  Christian  Weise  beklagt, 
dass  in  der  ganzen  deutschen  Sprache  kein  Wort  mit  Anapäst 
anfange:  W.  Schlegel  und  Benedix  finden  ihn  nie  in  der 
deutschen  Sprache.  In  einzelnen  Wörtern  kommt  er  meines 
Wissens  auch  nur  in  Verbalkompositionen  mit  zweisilbigen 
Präpositionen  vor:  übereilt,  unterbricht;  aber  nur  selten  hört 
man  unt^rrlcht  (S.  75),  und  diatndnt  u.  a.  kann  nicht  als 
deutsches  Wort  gelten;  aber  aus  drei  einsilbigen  Wörtern 
mit  aufsteigendem  Satzaccent  oder  aus  einem  einsilbigen 
Wort  mit  einem  Jambus  kommt  er  oft  genug  zustande:  ich 
bin  frei,  ich  ergriff,  der  betriig. 

Was  die  viersilbigen  Wortfüsse  betrifft,  so  haben  wir 
einen  Uberfluss  an  Doppeltrochäen  (j.^:^^  hthigerle'ider)  und 
keinen  Mangel  an  Doppeljamben  (^j.  -  ^.  gericlitsl>e^chluss), 
die  aber  durch  den  Nebenaccent  den  Charakter  von  Dipodien 
erhalten. 

In  einfachen  Wörtern  kommen  also  Trochäen,  Amphi- 
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brachen,  Jamben  und  Daktylen  am  häufigsten,  Anapäste 
selten,  Pyrrhiehien  und  Tribrachen  nie  vor.  Auf  einer 
Seite  Dichtung  und  Wahrheit  findet  Böhm  147  Trochäen, 
65    Amphibrachen,    31    Jamben,    27    Daktylen    und    nur 

4  Anapäste. 

HERSTELLUNG  EINSILBIGER  SENKUNGEN. 

Als  Gesetz  der  neuhochdeutschen  Dichtung  gilt  seit 
Opitz'  Zeiten  der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung ;  die  Hebung  allein  könne  keinen  Versfuss  ausfüllen. 

In  der  Praxis  ist  dieses  Gesetz  zwar  schon  seit  mehr 
als  hundert  Jahren  nicht  mehr  allgemein  gültig,  in  der  Theorie 
aber  hat  man  es  dennoch  aufrecht  erhalten.  Allerdings  über- 
wiegen die  aus  gleichen  Versfüssen  bestehenden  Silbenmaasse 
in  der  neueren  Metrik.  Aber  daneben  kommen  doch  auch  die 
antikisierenden  Verse,  die  Knittelverse,  die  freien  Rhythmen 
und  die  für  die  Musik  bestimmten  Lieder  (mehr  die  Kirchen- 
lieder als  das  weltliche  Volkslied)  in  Betracht,  bei  denen 
die  Senkung  fehlen  oder  mehrsilbig  sein  kann.  Im  XIX.  Jahr- 
hundert treten  dann  noch  Nachbildungen  mittelhochdeutscher 
Versmaasse  hinzu :  z.  B.  in  Arndts  Blücherlied :  er  reUH  so 
frewDfi  sein  mut)ges  röss  oder  in  Geibels  Wanderschaft : 
der  iruhl  süht  in  blüU,  die  tvUdeti  schtoäne  ziehn,  mir 
kUmjts  )m  gemutP,  wie  HandennHodifn,  mit  den  sogenannten 
mitteltonigen  Hebungen.  Solche  Verse  sind,  wie  die 
Nachbildungen  antiker  Versmaasse ,  künstlich  entstanden : 
Arndt  hat  sie  nach  der  Melodie,  Kopisch  in  seinem  Trom- 
peter nach  dem  Mittelhochdeutschen  gebildet;  in  beiden 
Fällen  werden  die  Takte  einem  als  bekannt  vorausgesetzten 
und  im  ühr  nachklingenden  Rhythmus  untergelegt,  dem  sich 
die  natürliche  Betonung  wie  in  der  Musik  unterordnen  muss. 
^enn  die  natürliche  Betonung  kann  uns  wohl  verleiten, 
upodisch  zu  lesen  mir  klingfs  hn  gemüthi,  aber  nicht  die 
rilden  st^hiräne  zielin,  sondern  vielmehr  die  irilden  schwane 
Jehn;  so  lautet  der  gesprochene  Vers  im  Gegensatz  zu 
"^ni  gesungenen.  Um  aber  die  deutschen  Betonungsgesetze 
<u  studier«^n  ka^n  man  kein  unglücklicheref  *^'>ispiel  wählen 
«Ic    A  n/if,  /^/  ^i^  fr^"f1)q  a^in  -'»»»'/Jör^«      -^«.   das   nicht 
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mehr  beweist,  als  dass  bei  zwei  Silben  zwischen  zwei  Aeeenten 
bei  dem  langsamen  Tempo,  das  die  Melodie  vorschreibt, 
Nebenaecent  auf  der  ersten  sich  einstellt  (S.  79);  halte  ich 
dieses  Tempo  nicht  ein,  so  verschwindet  er  völlig. 

Aber  auch  in  den  Versmaassen  mit  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebungen  und  Senkungen  kommt  das  Fehlen  oder  die 
Mehrsilbigkeit  der  Senkungen  als  Ausnahme  keineswegs 
selten  vor.  Jede  Versetzung  des  Accentes,  jeder  Wider- 
spruch zwischen  Satzton  und  Versaccent  verletzt  den  regel- 
mässigen Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  iS.  116  f.).  Aber 
auch  absichtliche  Unterdrückung  der  Senkung  findet  statt. 
In  Lessings  Trinkhed  finden  wir  sie  im  Anschluss  an  die 
Melodie  im  Refrain,  wo  auch  sonst  im  gesungenen  Lied 
gern  die  Senkung  fehlt :  voll,  roll,  ihUI!  \\  freunde,  mdcht  emh 
voll;  iceln,  icein,  wein,  \\  freihide,  schenkt  euch  ein!;  kässt, 
kÜ88t,  kässt,  \\  die  euch  icleder  kässt  u.  s.  w.  In  Schillers 
Handschuh  schliesst  sich  der  Vortrag  genau  den  geschilderten 
Gegenständen  an:  und  schaut  sich  stumm  \  rhu/s  um;  da 
^net  sich  behind;  den]  dank,  \  ddme,  l>eg4hr  ich  \  nicht. 

Bei  regelmässigem  Wechsel  zwischen  Hebung  und  Senkung 
sind  in  der  Regel  nur  ein-  oder  zweisilbige  Senkungen  mög- 
lich. In  den  Knittelversen  und  in  den  antikisierenden  Versen, 
also  in  den  gemischten  Versen,  kommen  auch  drei-  und 
viersilbige  Senkungen  vor;  dreisilbige  bei  Klopstock  und 
Voss  sogar  sehr  häufig,  viersilbige  bei  Voss  in  Oden  ans 
dem  Jahr  1800  und  im  Vers  des  Urfaust :  öhngefähr  säyt 
das  der  katechismus  auch.  Aber  als  Ausnahmen  sind  auch 
bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  drei- 
silbige Senkungen  gar  nicht  selten.  Schiller,  Die  vier  Welt- 
alter  :  k-ein  dach  ist  so  niedrig,  keine  hätte  so  klein,  Goethe, 
Epiphanias:  sie  issen,  sie  trinken  und  bezahlen  nicht  gern; 
Zigeunerlied  :  da  rüttelten  sie  sich,  da  schüttelten  sie  sich; 
Erlkönig :  ich  liebe  dich,  mich  reizt  deine  schöne  gestält.  Ja, 
sogar  ein  Trimeter  mit  dreisilbiger  Senkung  ist  Goethe  in 
der  Pandora  entschlüpft :  ron  fiille  zu  entbehren,  von  entln'hren 
2Ü  cerdruss.  Und  endlich  ist  auch  der  Hexameter  aus 
Hermann  und  Dorothea  so  zu  lesen  :  ungerecht  bleiben  die 
männer,  und  die  zelten  der  liebe  vergehen;  so,  mit  dreisill)iger 


170  IV.    HERSTELLUNG  EINSILBIGER  SENKUNGEN. 

Senkung  hat  Goethe  den  Vers  niedergeschrieben,  erst  für 
den  Rhythmus  weniger  empfindliche  Leser  haben  ihm  den 
Vers  mit  sieben  Accenten  vorgelesen,  worauf  er  die  „sieben- 
füssige  Bestie*'  laufen  Hess. 

Betrachtet  man  diese  Beispiele  genauer,  so  findet  man 
bald  auffallende  Übereinstimmungen  heraus.  Nicht  dass  die 
meisten  Fälle  in  für  die  Musik  bestimmten  und  nach  be- 
kannten Melodien  gedichteten  Liedern  vorkommen,  ist  das 
entscheidende :  denn  Trimeter  und  Hexameter  werden  nicht 
gesungen.  Aber  der  syntaktische  Parallelismus  fällt  ins 
Auge,  und  dass  die  in  Senkung  stehenden  Wörter  und  Silben 
so  oft  blosse  Wiederholungen  sind,  die  für  den  Sinn  gleich- 
gültig sind  und  darum  nicht  bloss  schwächer  betont,  sondern 
auch  rascher  gesprochen  werden.  Kein  dach  ,  .  .,  keine 
hatte;  rüttelten  sie,.,,  schüttelten  sie;  von  ftUle  zu  ent- 
behren, von  entbehren  zu  verdruss.  Ferner  die  Beschaffen- 
heit der  Hebung  in  anderen  Fällen :  trinken  und  männer 
können  auch  einsilbig  gesprochen  werden.  Beide  Fälle  treffen 
in  den  folgenden  Beispielen  zusammen  :  heisse  magister,  heisse 
döctor  gär  und  shid  wir  türken,  sind  tcir  äntibaptiäen  (S.  105). 
Überall  liegt  hier  also  auch  im  Inhalt  ein  Anlass  zur  Beschleu- 
nigung des  Tempo  vor.  Endlich  aber  muss  auch  hier  darauf 
hingewiesen  werden,  dass  nur  eine  sehr  stark  betonte,  meistens 
eine  emphatisch  betonte  Silbe  eine  grössere  Zahl  von 
Senkungen  zu  tragen  vermag;  je  grösser  die  Silbenzahl  der 
Senkungen,  um  so  stärker  muss  die  Hebung  heraustreten. 

Zwei  Mittel  stehen  dem  Dichter  zu  Gebot,  um  bei  gleich- 
massigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  widerstrebende 
Wörter  für  den  Vers  brauchbar  zu  machen :  I,  die  Wort- 
verkürzung oder  die  Kontraktion;  und  II.  die  Wort- 
'pr'"  -ifirerung  oder  die  Distraktion. 

"•»ir  die  Metrik  kommen  diese  Erscheinungen  eigentlich 
•  •  '•  ^v'  üi  in  Betracht,  als  sich  allein  die  Dichter  ihrer 
^••it^"— ■  wenn  sie  also  der  prosaischen  Sprache  fremd  oder 
....^ji  «^ wider  sind.  Die  Rücksicht  auf  die  Prosa  dürfen 
*..  j  .-ui^-ie  Untersu^'mngen  niemals  ausser  Acht  lassen, 
jmj  ^VpVir*  iHCQf  «   >.     '-^ilich  auch  die  prosaische  Sprache  in 
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Senkung  wiederholt  zu  Verlängerungen  und  zu  Verkürzungen 
verleiten.  Es  liegt  femer  in  der  Natur  der  Sache,  dass 
solche  Veränderungen  des  Wortkörpers  dort  am  meisten 
auffallen,  wo  das  Wort  am  stärksten  hervortritt,  z.  B.  im 
Reime.  Indessen  hat  sich  nicht  bloss  Rückert  in  seinem 
Streben  nach  bunten  Reimen  die  grössten  Wortverstüm- 
melungen erlaubt,  sondern  auch  Goethe  singt: 

•VÄ  feire  ja  heute  mein  hochzeitsfest, 

da  schau  mal,  da  kommen  schon  zierliche  gast*! 

Nur  zuverlässige  Einzeluntersuchungen  können  dazu  ver- 
helfen, die  berechtigte  Freiheit  von  der  unberechtigten  Will- 
kür gesetzmässig  zu  unterscheiden. 

I.  DIE  WORTVEHKGRZüNG. 

1.  Abfall  des  Endvokales,  meistens  eines  geschwäch- 
ten -e  der  Flexionssilbe,  wird  vor  vokalischem  Anlaut  des 
nächsten  Wortes  Elision,  vor  konsonantischem  Anlaut 
Apokope  genannt. 

Hans  Sachs  und  das  XVI.  Jahrhundert  überhaupt  ge- 
stattet sich  hier  noch  alle  Freiheiten,  obgleich  die  Drucke 
des  XVI.  Jahrhunderts,  die  keine  metrischen  Rücksichten 
kennen,  dafür  nicht  massgebend  sind  und  nur  mit  Vorsicht 
benutzt  werden  dürfen.  Nicht  bloss  geschwächtes  e,  son- 
dern auch  volle  Vokale  werden  ohne  Bedenken  elidirt :  dein 
zung  in,  die  icolf  um;  so  greift  ers  (=  er  sie)  an,  da  mrz 
(itird  sie)  almal,  zessen  (zu  essen).  Auch  vor  Konsonanten 
wird  apokopiert:  s(et(e)  gemuet,  furcht(e)  sich;  zsrhaffen  (zu 
schaffen),  znacht  (zu  yiacht),  Hessens  (=  Hessen  sie)  mich. 
Beliebt  ist  namentlich  die  sog.  Inklination  des  Artikels  an 
das  Substantiv:  d Römer,  d fersen,  dfaust,  in  dkng.  Über  die 
schwachen  -e  der  Ableitungs-  und  Flexionssilben  vollends 
wird  bis  auf  Schede  und  Opitz  mit  unbedingter  Freiheit 
geschaltet.  Erst  Opitz  hat  hier  den  Gebrauch  geregelt:  nach 
der  Theorie  des  Franzosen  Ronsard  und  nach  der  Praxis 
der  Niederländer  hat  er  die  Elision  gefordert  und  den  Apo- 
stroph eingeführt:  und  nach  der  Theorie  des  Franzosen 
Malherbe  hat  er  die  Apokope  verboten.  Nicht  mehr  durfte 
man  sagen  löbt(e)  das  mägdlein,  sagf(e)  dem  mann.     Nur  in 
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der  ersten  Person  Präsentis  und  im  Imperativ  war  es  ge- 
stattet, die  Flexionssilbe  zu  apokopieren:  ich  seh  das  buch; 
lern  dieses  vdk  kennen.  Aber  noch  bei  Lessing  findet  man 
in  einzelnen  Fällen  harte  Apokopen:  ohn  dieses,  nehm  sich, 
trüg  \xm,  Schiller  sagt:  aug  zu,  feig  zurUck,  war  noch.  Im 
Teil,  wo  massenhafte  Elisionen  und  Apokopen  die  Volks- 
sprache andeuten  sollen,  unterscheidet  auch  er  Elision  und 
Apokope  durch  den  Druck:  häW  ihn,  sag'  ihm;  dagegen  Mtf 
der.  Seltener  wirft  Goethe  Flexionssilben  selbst  vor  Kon- 
sonanten ab:  mein  nam  bei  deinem  steht. 

Opitz  nimmt  von  dem  Gesetz  der  Elision  nur  die  Eigen- 
namen (Helene)  und  die  einsilbigen  Wörter  (schnee,  see)  aus ; 
am  Versschluss  und  vor  anlautendem  h  ist  sie  nach  ihm 
fakultativ.  Seit  dem  XVIII.  Jahrhundert  aber  wird  man 
strenger,  und  es  machen  sich  Gesetze  geltend.  Das  -e  im 
Singular  der  starken  Feminina  erscheint  unentbehrlich:  nicht 
die  schid',  in  der  fern',  in  der  wieg',  die  erd'  ist  rund, 
obwohl  Wieland  gelegentlich  die  wann'  sagt  und  Rückert  um 
des  Reimes  willen  sehr  oft  freud',  erd',  sannenflamm'  u.  s.  w. 
in  exponierter  Stellung  gebraucht.  Ungern  entbehrt  man 
auch  das  e-  der  schwachen  Masculina;  aber  Lessing  der 
deutsch',  aufs  spiel  erpicht  und  Rückert  (wieder  im  Reim) 
gedank',  drach'.  Viel  leichter  ist,  wie  auch  in  der  Prosa, 
das  Dativ  -e  dem  Abfall  ausgesetzt,  sogar  vor  Konsonanten: 
detn  freund  geweiht.  Auch  das  Plural  -e  ist  leicht  zu  ent- 
behren, wenn  der  Artikel  oder  der  Umlaut  den  Numerus 
kennzeichnet:  die  stern'  am  himmel;  bei  Wieland  umndch', 
tüdesbiich' ,  ausflüss'.  Dagegen  der  stern'  (als  Genetiv)  wird 
man  ausser  bei  Rückert  nicht  leicht  finden;  hier  wird  der 
Verwechselung  mit  dem  Nominativ  Singularis  (der  stern) 
ausgewichen. 

Nicht  fehlen  darf  die  Flexion  bei  den  attributiven  Ad- 
jektiven und  den  Possessivpronomina:  also  nicht  süss'  empfin- 
düngen,  mein'  äugen,  gross'  ehre,  herrlich'  erinnerungen. 
Höchstens  im  Hannibal  gestattet  sich  Lessing  noch  in  sein' 
Umarmung. 

Bei  den  Verben  ist  der  Abfall  der  Flexion  in  der 
ersten  Person  des  Präsens  und  im   Imperativ  ja  sogar  in 


IV.    SYNKOPE.  173 

Prosa  gewöhnlich:  ich  seh'  ihn,  ich  seh'  die  Stadt;  vertrau' 
auf  gatt;  schick  dich  drein.  Das  -e  des  Präteritums  wird  in 
der  ersten  Person  elidiert  (stellt'  ich),  aber  nicht  apokopiert 
(nicht  ich  macht'  meine  rechnung).  In  der  dritten  Person 
wird  es  lieber  beibehalten  (nicht  stellt'  er)^  weil  man  Ver- 
wechselung mit  dem  Präsens  fürchtet,  obwohl  zwischen 
stdlt  er  und  stellt'  er  auch  ein  hörbarer  Unterschied  ist:  der 
Silbengipfel  fallt  das  eine  Mal  hinter  das  f,  das  andere  Mal 
hinter  das  /:  stellt\  und  stell\t';  zahlt  \  er  und  zähl\t'  er.  Ge- 
setzmässig,  wenigstens  bei  Goethe,  ist  sonst  der  Abfall  des 
-e  in  allen  Verbalformen,  wo  bei  enklitischem  Pronomen  der 
Hiatus  vermieden  werden  soll. 

2.  Ausfall  des  Vokales  im  Innern  des  Wortes  heisst 
Synkope.  Auch  hier  sind  im  XVI.  Jahrhundert  noch  die 
härtesten  Fälle  erlaubt.  Bei  Hans  Sachs  findet  man:  kdng, 
unsr,  odr,  untr,  hall  (babel),  habn,  abr,  liebn,  kiml,  pfenng, 
procuratr  (proairator) ,  klaidn,  diesn,  meinr,  iddrsprnch, 
ttreiben  faus  rcrt reiben).  Alle  Infinitivendungen  und  schwachen 
Participien  werden  zusammengezogen:  schiiru,  glaubn,  ver- 
schon (verschonten),  errett  (errettet);  wert  wir  (=^  werden  wir). 
Im  Nomen:  mein  (meinen},  j>ewrin  (pewrinnen) ;  deim  (deinem), 
keim,  jem;  gots;  lierhrg  (herberge,  also  Synkope  und  Apo- 
kope  in  demselben  Wort);  vierfzg  (viertzig).  Bei  den  Vor- 
silben ge-,  be-  ist  Synkope  sogar  gewöhnlich:  gspielen,  bschul- 
digen. Opitz  verbietet,  die  unschuldigen  Wörter,  den  Leser 
und  sich  selbst  auf  diese  Weise  zu  quälen,  und  versucht, 
wieder  nach  dem  Muster  des  Franzosen  Malherbe,  die  Syn- 
kope zu  regeln,  indem  er  nur  ganz  einfaclie  Fälle  wie  trinkt, 
pflegt  zulässt.  Aber  auch  er  reimt  noch,  vermeintlich  ein- 
silbig, icagn:  tragn;  und  im  XVll.  Jahrhundert  sind  Reime 
wie  kleidte:  weidte,  enthulten:  badten  nicht  selten.  Sogar 
Klopstock  hat  erst  in  den  späteren  Aufiagen  seines  Salomo 
Tür  (lltst^n,  hdtisten  die  Formen  ältesten,  luhi^sten  gesetzt; 
auch  einge,  vielfältigs  gelu*)ren  ihm  an.  Bei  Wieland:  er- 
müdten,  hildt,  schwindt;  unerfreulichs,  entbehrlichs,  cpnpfifid- 
bam.  Eine  besondere  Gruppe  bilden  die  Beispiele,  wo  ein 
-e  zwischen  einem  langen  Vokal  oder  Diphthong  und  einem 
Konsonanten   ausfällt:  wie   in  KI(»pstocks  fei'rt,  sau*r.     In 
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Bürgers  Ilias  findet  man  ebenso  bliVnden,  eWr,  Stolberg 
wagt  in  seinen  Jamben  pentam'ter  und  in  Herders  älteren 
Shakespeareübersetzungen  sind  Fälle  wie  ein'm,  meinem,  aVr, 
fangen,  überredet  nicht  selten.  Bei  Lessing  sind  solche  Härten 
seltener,  denn  in  den  ledern(en)  gurt,  den  albem(en)  mönch, 
an  einzeln(en)  scheinen  unflektierte  oder  ältere  Formen  vor- 
zuliegen. Am  häufigsten  wird  bei  ihm  das  -e  der  dritten 
Person  Präsentis  synkopirt,  wenn  das  Verbum  auf  dental 
endet:  findt  Rückert  geht  auch  hier  weit:  nachbrin  (also 
ein  volles  a  synkopiert,  auch  bei  Goethe  im  ürfaust),  laut(et), 
beobacht(et),  den(en),  Schiller  und  Goethe  stehen  so  ziem- 
lich auf  unserem  heutigen  Standpunkte.  Auch  hier  ist  immer 
der  prosaische  Sprachgebrauch  zu  beachten.  Früher  sagte 
man  lobet,  geliebet,  beglaubiget,  jetzt  sind  die  synkopierten 
Formen  schon  in  Prosa  durchgedrungen:  lobt,  geliebt,  be- 
glaubigt, es  liegt  also  hier  keine  für  die  Metrik  zu  beach- 
tende Erscheinung  vor.  Die  Erscheinungen  der  Synkope 
sind  in  der  neuesten  Dichtung  zunächst  auf  die  beiden  Vo- 
kale e  und  i  eingeschränkt,  und  auch  dann  noch  abhängig 
davon,  dass  1)  die  Silbe  nicht  oder  nur  wenig  betont  ist, 
2)  dass  keine  Flexion  verloren  geht,  3)  dass  nicht  dieselben 
oder  ähnliche  Konsonanten  unmittelbar  zusammentreffen: 
nicht  findt,  einm,  entartter  (^=  entarteter).  Erlaubt  ist  daher 
die  Synkope  immer  im  Genetiv  der  starken  Maskulina,  wo 
das  -s  die  Flexion  andeutet:  tags,  königs;  nicht  aber  etwa 
einen  ledem[en]  gurt,  wo  die  Flexion  verloren  ginge.  Er- 
leichtert wird  sie  durch  das  Zusammentreffen  von  Liquida 
mit  Licpiida,  Nasal  oder  Muta:  verlornes.  In  der  Mitte  der 
Adjektiva  und  der  Participia  ist  sie  sehr  häufig:  errungner 
sieg,  rosge  laum;  aber  doch  bei  i  seltener  als  bei  e:  nidit 
alle  Dichter  sagen  rosge,  heiige,  ewge.  Goethes  eif  e 
angehören  beruht  auf  dialektischer  Aussprache  \ 
Namentlich  mehrsilbige  Komparative  werden  erst  i 
Synkope  für  den  Vers  brauchbar:  herrlicher(e)n,  i 
die  hier  auch  in  der  Prosa  das  Gewöhnliche  ist 
synkopierte  Sprachform  erneuert  Uhland: 
liegt  in  seitn  roten  Blut. 

3.  Abfall  des  anlautenden  Vok 
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rese  und  kommt  fast  nur  bei  einsilbigen  und  enklitischen 
Wörtern  vor.  In  Nachahmung  der  Umgangssprache  heisst 
es:  '8  ist  mir  gelegen,  's  kann  geschehen;  nach  Verben  und 
Konjunktionen  ist  sie  auch  in  der  Prosa  gebräuchlich: 
9prach\  gab%  haVs,  sei's,  weil's,  wenn's.  Mit  Inklination 
des  Pronomens  an  das  Verbum  oder  die  Konjunktion  schreibt 
man  auch:  kommts,  tvenns.  Bei  Hans  Sachs  ist  diese  An- 
lehnung der  Pronomina,  wie  die  Silbenzahl  zeigt,  in  weit 
grösserem  Maasse  anzunehmen,  als  die  Drucke  erkennen 
lassen:  kein  schöner  mannsbild  (i)ch  nie  gemch ;  (e)r  teil  leicht 
eÜich  Ideinot  versetzen;  her  Schuttes,  (e)s  ml  nit  änderst  sein; 
ey  nachbaicr,  icann  man  d(i)r  helffen  soll;  trill  eh  all  mein 
kue  an  (i)m  rerschkigen.  Seit  Opitz  kommen  solche  starke 
Fälle  nicht  mehr  vor.  Doch  sagt  Klopstock  in  seinem 
Salomo:  wie  dunkel  *s  um  ihn  ist.  Heute  wird  die  Aphärese 
in  der  Prosa  weit  häufiger  angewendet,  als  vor  hundert 
Jahren;  sie  gilt  als  Zeichen  der  Unmittelbarkeit  und  Natür- 
lichkeit. Im  Verse  ist  ungefähr  dasselbe  erlaubt,  was  in 
Prosa  vorkommt,  aber  auch  hier  giebt  sie  der  Sprache  eine 
gemütliche,  heimliche  und  zutrauliche  Färbung,  die  nicht  zu 
jedem  Stil  passt.  Dagegen  gelten  die  Formen  'nen  und  'ne 
(einen,  eine,  'n  mal  =  einmal),  deren  sich  Schlegel  in  seiner 
Shakespeareübersetzung  und  neuerdings  Wilbrandt  so  gern 
bedienen,  für  affektiert;  sie  werden  lieber  von  schlechten 
Schauspielern  in  der  Konversation,  als  von  Dichtern  im 
Verse  gebraucht. 

4.  Die  Zusammenziehung  zweier  Silben  in  eine 
durch  Ausfall  von  Konsonanz  +  Vokal  heisst  Synärese. 
Aus  durch  das  wird  durchs;  aus  bei  dem  wird  beim  schon 
in  der  Prosa  (vgl.  auch  vorn,  im,  zum).  Hans  Sachs  sagt 
wert  wir  für  werden  uir.  Bei  Lessing  findet  man  zum  für 
zu  den  (pluralj  im  Henzi,  aber  auch  in  Prosa  erlaubt  er 
sich  ähnliches;  bei  Bürger  das  von  Wieland  verteidigte  or 
für  oder,  Goethe  sagt  in  für  ///  den  u.  dgl.  im  Urfaust  und 
noch  in  der  letzten  Fassung  der  Mitschuldigen  ziemlich 
häufig.  Rückert  sagt  bei'n  knechten  und  neb'einander.  Im 
allgemeinen  entscheidet  auch  hier  der  Sprachgebrauch,  und 
man  erlaubt  sich  im  Verse  nicht  viel  mehr   als  in  Prosa: 
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aufm,  durchn,  amm  für  auf  dem,  durch  den,  aus  dem 
kommen  nicht  vor.  Im  Drama  oder  in  monologischen 
Gedichten  kommt  natürlich  oft  die  Umgangssprache  der 
unteren  Klassen  oder  die  dialektische  Färbung  in  Betracht. 
Ein  anderer  Fall  der  Wortverkürzung  liegt  vor,  wenn 
z.  B.  in  der  Endsilbe  -ion  der  Fremdwörter  das  i  einmal 
vokalisch,  dann  wieder  konsonantisch  gebraucht  und  eine 
Silbe  erspart  wird:  so  liest  Goethe  einmal  rdigUn,  dann 
wieder  räigjön,  fcomddiänt  und  kömödjänt.  In  die  Stilistik 
gehört  die  Verwendung  der  Verba  mit  oder  ohne  Vor- 
silben; wenn  z.  B.  A.  Grün  bei  Leitner  stümmdn  für  ver- 
stihmneln  tadelt. 

II.  DIE  WORTVERLÄNGERUNG. 

Auch  die  Verlängerung  der  Wörter  und  die  Vermehrung 
der  Silbenzahl  durch  ein  eingeschobenes  e  steht  im  XVI.  Jahr- 
hundert in  voller  Blüte  und  kommt  namentlich  nach  Liquiden, 
am  häufigsten  zwischen  r  und  n,  vor,  wobei  sich  die  silben- 
bildende Kraft  dieser  Halbvokale  bewährt:  bei  Hans  Sachs 
katifz^ler,  besseren,  zoren,  geren,  eiseren,  koren,  würtembereg, 
halem,  biren.  Auch  die  Vorsilben  be-  und  ge-  werden  oft 
wieder  voll  hergestellt:  genade,  beleiben,  Erasmus  Alberus 
benutzt  sogar  das  lautliche  Dehhungszeichen  und  schafft 
sich  ein  zweisilbiges  thi-er,  sogar  mit  dem  Accent  auf  ir. 
In  andern  Fällen  hilft  ein  angehängtes  -e,  das  sogenannte 
paragogische-<?:im  Nominativ  der  auf  Konsonanz  endigen- 
den Substaiitiva  schulde,  nature,  mensche,  here,  tiranne,  tiere, 
freunde;  und  im  Praeteritum  der  starken  Verba  (1.  und 
3.  Person)  b(tfe,  sähe,  name,  gäbe,  rerbarge.  Sogar  in  der 
Hebung  findet  man  dieses  paragojjische  -e:  tieri;  Teuerdank: 
dem  held  irardS  nit  mer,  Audi  dagegen  hat  Opitz  Einsprache 
erhoben,  aber  mit  geringem  Erfolg,  denn  bis  ins  XVIII.  Jahr- 
hundert bestehen  solche  Formen  im  Verse  fort.  Noch  im 
.lahre  1758  schwelgt  ein  Schweizer  Übersetzer  von  eng- 
lischen Schauspielen  in  ihnen:  scJnresteren,  eiteren,  hinderen 
(dat.  pl.),  Volkeren;  veränderen,  zflgeren,  ja  sogar  im  Parti- 
cipium  Präsentis  donnerend,  zitterend.  Sehr  oft  handelt  es 
sieh  bei  den  distrahierten  Formen  um  Auflösung  von  Kon- 
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traktionen  und  Wiederherstellung  älterer  Formen :  W.  Schlegel 
tadelt  die  Form  schöneste,  obwohl  Schiller  auch  in  der 
pathetischen  Prosa  der  Räuber  grosseste  sagt  und  Goethe 
im  Götz  weissest  du  wiederholt  als  archaistische  Form  ver- 
wendet; dagegen  lobt  Schlegel  die  Form  adeler,  weil  sie 
einem  alten  adelar  entspreche.  Er  selbst  hat  sich  bei  der 
schwierigen  Wiedergabe  der  Reime  des  Dies  irae  die  Form 
z(n'en,  sogar  an  exponierter  Stelle,  gestattet. 

Mit  der  Herstellung  einsilbiger  Senkungen  steht  die 
Lehre  vom  Hiatus  in  genauem  Zusammenhang,  die  nur 
zum  Teil  in  die  Metrik  gehört.  Unter  Hiatus  versteht  man 
zunächst  im  allgemeinen  das  ZusammentreiTen  zweier  Vokale 
im  Auslaut  wie  im  Anlaut.  Nach  Brücke  schliesst  sich 
vor  jedem  anlautenden  Vokal  der  Kehlkopf  und  es  entsteht 
eine  kleine  Pause.  In  diesem  allgemeineren  Sinn  war  der 
Hiatus  bei  den  Griechen  nicht  gestattet,  ausser  bei  einem 
Abschnitt  des  Sinnes  oder  bei  einer  Pause  im  Vortrag. 
Auch  im  Französischen  ist  Hiatus  zwischen  betontem  aus- 
lautenden Vokal  und  zwischen  vokalischem  Anlaut  verboten. 

Im  Deutschen  ist  das  Zusammentreffen  voller  und  ab- 
geschwächter Vokale  nicht  zu  vermeiden.  Weder  innerhalb 
des  Wortes:  beengend,  sehend^  blühend,  ehe,  reuig,  Schmähung, 
anscluzming,  fieuernte,  beurlauben  ^  geartet,  geehti^  geimpft, 
geopfert.  Noch  im  Aus-  und  Anlaut:  die  ehre,  die  auch,  iro 
unser,  tcie  ich;  Zusammentreffen  sogar  derselben  Vokale  in 
da  ass  er,  geh  eh  es  kommt,  die  ihn^  zu  uns,  blüh  iVwr.  An- 
stössig  ist  im  Deutschen  nur  der  Hiatus  im  engeren  Sinn: 
das  Zusammentreffen  eines  abgeschwächten  kurzen  -e  mit 
vokalischem  Anlaut,  dem  die  Sprache  selbst  auszuweichen 
sucht:  gegessen  statt  ge-essen.  üz  findet,  der  Hiatus  sei  nur  z" 
vermeiden,  wo  kurze  Lautbuchstaben  zusammentreffen,  niehi 
aber  bei  langen  oder  Doppellauten.  Auch  Goethe,  der  deu 
eigentlichen  Hiatus  deutlich  vermeidet,  nimmt  an  dem  Zu- 
sammentreffen voller  Vokale  keinen  Anstoss,  wie  die  folgen- 
den Verse  aus  dem  Tasso  zeigen:  je  eher  du  zu  uns  zurück^ 
hehrst,  Je  schöner  nirst  du  uns  uillkommen  sein.  Doch 
ruft   Heine    bei    dem  Ve»*so  ^mm^^  npnns*   Jch  sehe,  '    »h 

Minor,  nhd.  Metrik,  «    a„(  ^, 
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Götter!  aus:  „welch  ein  raffinierter  Hiatus!";  und  Storni 
nimmt  in  einem  Brief  an  Fontane  auch  an  die  ich  Anstoss. 
Und  schon  im  XVI.  Jahrhundert  empfiehlt  L.  Albertus,  in 
diesem  Falle  den  anlautenden  Vokal  zu  unterdrücken  und 
mit  Synaloephe  zu  lesen:  wie  ist  doch,  soemdich,  du  er- 
scheinst,  so  hat  der. 

Der  eigentliche  Hiatus  wird  in  der  neuhochdeutschen 
Dichtung  entweder  grundsätzlich  oder  instinktiv  vermieden, 
ausser  in  den  folgenden  Fällen:  1)  vor  einer  Pause  des 
Sinnes,  in  der  Cäsur  oder  am  Ende  des  Verses  (voraus- 
gesetzt natürlich,  dass  mit  der  Verszeüe  auch  eine  Pause 
verbunden  ist).  Goethe,  sonst  in  Bezug  auf  den  Hiatus 
sehr  streng,  gestattet  sich  ihn  doch  im  Übergang  von  einem 
Verse  zum  andern  in  der  Iphigenie  47  mal,  im  Tasso 
63  mal;  unter  Umständen  kann  also  der  Hiatus  als  Kri- 
terium dienen,  um  den  Versschluss  zu  erkennen.  2)  Unver- 
meidlich ist  der  Hiatus  ferner  zwischen  dem  flektierten 
Adjektiv  oder  Pronomen  und  dem  Substantiv:  Uaue  äugen, 
erste  anfang;  natürlich  auch  bei  dem  unbestimmten  Artikel 
eim  augemveide,  Gieselbrecht  hat  zwar  verlangt,  dass  man 
das  tonlose  -e  vor  jedem  anlautenden  Vokal  sJ^werfe,  aber 
niemand  ist  ihm  darin  gefolgt,  zu  sagen  der  edl*  Achiüeus. 
3)  Vor  anlautendem  h  verhalten  sich  die  Dichter  verschieden, 
wie  Opitz  schon  im  XVII.  Jahrhundert  in  diesem  Falle  dife 
Elision  freigestellt  hatte.  Er  folgte  darin  blind  den  Fran- 
zosen, obwohl  der  konsonantische  Charakter  unseres  an- 
lautenden h  schon  für  Schede  keinem  Zweifel  unterlag  und 
es  daher  überflüssige  Sorge  ist,  wenn  gar  noch  ein  neuerer 
Dichter  sagt :  am  der  tief  hervor.  4)  Erlaubt  gut  der  Hiatus 
ferner  bei  nebentonigem  e:  heiligi  empfindet,  kUUerU  auf, 
schSnerh  Aurora,  strahlend^  im  sönnenkräm.  Selbst  Dichter, 
wie  Haller  und  Goethe,  die  dem  Hiatus  überall  aus  dem 
Wege  gehen,  gestatten  sich  ihn  hier;  während  man  um- 
gekehrt meinen  sollte,  dass  der  Hiatus  bei  der  stärkeren 
Betonung  des  auslautenden  Vokals  um  so  übler  vermerkt 
würde!  Elision  wäre  natürlich  ausgeschlossen,  da  der  Vokal 
betont  ist.  Aber  es  zeigt  sich  hier  deutlich,  dass  der  Neben- 
ton das  abgeschwächte  -e  zu  längen  bestrebt  ist,  und  dass 
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also  eigentlicher  Hiatus  nicht  vorliegt.  5)  Bei  Eigennamen 
und  bei  seltenen  Wörtern  wird  seit  Opitz  schon  der  Deut- 
lichkeit halber  das  volle  Wortbild  erhalten  und  daher  Hiatus 
zugelassen.  6)  Endlich  bedient  man  sich  im  XVII.  Jahr- 
hundert des  Hiatus  in  seltsamer  Weise  zu  onomatopoetischen 
Zwecken,  „aus  einer  Kunstursache",  um  in  vermeintlicher 
Nachahmung  Virgils  eine  wirkliche  Kluft  zu  malen.  Ha- 
mann in  seinen  Erläuterungen  zu  Opitz'  Poetik  und  andere 
haben  darüber  gehandelt  und  dafür  das  Kunstwort  „Traum- 
schlucken" gebraucht.  Z.  B.  die  wasser  rissen  sich  und 
sperrten  grüfte  auf. 

Im  XVI.  Jahrhundert,  namentlich  bei  Hans  Sachs,  findet 
man  den  Hiatus  im  ganzen  weniger  häufig,  als  man  erwarten 
sollte.  Da  man  sich  jede  Verkrüppelung  der  Wörter  erlaubt, 
kann  man  ihm  leicht  entgehen.  Dass  dieses  Ausweichen 
aber  nicht  auf  Prinzip  beruht,  beweisen  so  starke  Fälle, 
wie  die  beiden  folgenden:  der  gmiin  gtiti  exfmpel  giben  und 
btt  das  goH  gibe  alt  loid  jung.  Zuerst  hat  ihn  Schede  in 
seiner  Psalmenübersetzung  nach  französischem  Muster  ver- 
mieden. Auch  Schwabe  hat  nach  Opitz'  Bericht  Vermeidung 
des  Hiatus  verlangt,  aber  selbst  bei  Opitz  finden  sich  in 
der  Praxis  noch  zahlreiche  Beispiele.  Weckhrlin  hält  es 
kaum  für  nötig,  den  Tadlern  zu  antworten,  die  von  ihm 
verlangen,  zu  sagen  dein  ohren,  meiu  ehr,  Zesen  und  Titz 
gestatten  sich  ihn  unter  der  ausdrücklichen  Motivierung, 
dass  er  auch  in  der  gewöhnlichen  Rede  nicht  zu  vermeiden 
sei.  Bis  auf  Gottsched  raten  fast  alle  Poetiker,  ihn  zu 
meiden;  und  noch  Geliert  folgt  diesem  Rat  in  der  Praxis. 
Soviel  bekannt  ist,  hat  zuerst  Bodmer  in  den  Neuen  kritischen 
Briefen  (1749)  gegen  die  zu  ängstliche  Befolgung  dieser 
Regel,  die  auch  in  den  klassischen  Sprachen  nicht  von  all- 
gemeiner Verbindlichkeit  sei,  geeifert;  praktisch  aber  doch 
auch  einem  instinktiven  Gefühl  Rechnung  getragen.  Von 
Lessing  behauptet  Zarncke  zwar,  dass  er  an  dem  Hiatus 
keinen  Anstoss  nehme;  es  ist  aber  nicht  zu  übersehen, 
dass  Zarncke  dabei  den  Hialus  im  allgemeinen,  also  jedes 
ZusammentrefTen  von  beliebigen  Vokalen  im  Auslaut  und 
im  Anlaut,  vor  Augen  hat.  Auch  Er  aber  zeigt,  dass  Lessing 
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das  abgeschwächte  -e  vor  anlautendem  Vokal  und  vor  h 
überall  elidiert;  sogar  am  Versschluss,  der  ja  bei  der  spär- 
lichen Integrität  seiner  Verse  nur  selten  einen  rhythmischen 
Abschluss  vorstellt.  Nur  bei  einer  Pause  des  Sinnes  oder 
bei  stärkerer  Interpunktion  gestattet  er  sich  auch  hier  eine 
Ausnahme.  Scherer  aber  weist  an  einem  ausgezeichneten 
Beispiel  nach,  wie  streng  er  ihm  aus  dem  Wege  geht:  an 
diesem  heiligen  herg  dller  Urge,  wo  an  diisem  heügen  hirge 
dUer  birge  nahe  gelegen  hätte.  Klopstock  ist  in  Bezug  auf 
den  Hiatus  sehr  sorgfaltig  und  enthaltsam;  er  vermeidet 
ihn  streng,  sogar  vor  stummem  h:  MW  hinab,  Wieland 
ist  nicht  frei  von  Hiatus,  aber  doch  erscheint  er  im  Oberen 
verhältnismässig  selten;  im  Geron  dagegen  hat  ihn  der 
Dichter  absichtlich  nicht  vermieden,  um  seiner  Dichtung 
einen  altertümlichen  und  rauhen  Charakter  zu  geben.  In 
den  Jugendwerken,  z.  B.  Johanna  Gray  und  Sommemachts- 
traum,  kommt  er  freilich  oft  genug,  sogar  zweimal  in  einem 
Verse  vor.  Voss  ist  so  streng  wie  Klopstock;  auch  in 
Bürgers  Lenore  findet  man  keinen  Fall  von  Hiatus. 

Schiller  dagegen  bietet  sehr  viele  Beispiele;  aber  weder 
Stumpfsinn  noch  Willkür  haben  des  die  Schuld,  sondern 
er  ging  mit  genauer  Unterscheidung  vor.  An  einem  Fall 
wie  freude  erfindet  fand  sein  Ohr  nichts  Auflälliges :  weil  das 
e  in  freude  ein  stummes,  das  anlautende  ein  scharfes  sei. 
Beim  Nomen  hat  er  daher  an  dem  Hiatus  keinen  Anstoss 
genommen,  ob  nun  das  auslautende  -e  in  Senkung  steht,  d.  h. 
unbetont  ist,  oder  in  Hebung,  d.  h.  betont  ist:  heüigi  ent" 
pfindet,  Jahrhunderte  erschienen.  Wenn  er  freilich  in  der 
Senkung  öfter  die  Elision  verwendet  (Srd  und  himmd)^  so 
zwang  ihn  dazu  die  Sorge  für  den  Versrhythmus.  Bei  dem 
Verbum  mit  enklitischem  Pronomen  dagegen  hat  Scliiller  in 
der  L\Tik  und  im  Drama  nach  Zarncke  „mit  wenig  Aus- 
nahmen'', nach  Belling  „ohne  Ausnahme"  den  Hiatus  ver- 
mieden: lieb'  ich,  haV  ich,  träumt*  er.  Diese  Regel  gilt 
sogar  für  den  Versausgang,  bei  starkem  Enjambement,  wo 
der  Vers  keine  rhythmische  Periode  vorstellt :  hob'  \  ich 
riesenkräfte.  Im  Teil  findet  man  den  Hiatus  auch  beim 
Nomen  ungemein  selten,  weil  der  Dichter  durch  die  gekürz- 
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ten  Wortformen    die    kräftige  Volkssprache    nachzuahmen 
sucht. 

Goethe  tadelt  die  Hiaten  in  Schillers  Phädra  und  in 
Th.  Körners  Erstlingen  ausdrücklich.  Er  beobachtet  die  Regel 
bewusst  und  ohne  Zwang:  in  der  Iphigenie  und  im  Tasso 
kommen  je  drei  Fälle  vor,  die  noch  dazu  durch  die  Inter- 
punktion und  durch  die  Cäsur  gemildert  sind.  Selbst  in  den 
Jugendgedichten  findet  man  ihn  nur  einmal  in  der  Epistel 
an  Fr.  Oeser:  am  fliisse  wärteU  er  läng. 

Die  schwäbischen  Dichter  unseres  Jahrhunderts  verhalten 
sich  so  ziemlich  wie  Schiller;  nur  Uhland  vermeidet  ihn 
seit  1812  ganz.  Die  romantischen  Lyriker,  namentlich  Tieck 
und  selbst  Rückert,  erweisen  sich  sehr  nachsichtig  gegen 
den  Hiatus. 

Auch  hier  kommt  die  Prosa  in  Betracht.  Johannes 
Schmidt  hat  neuerdings  durch  Vergleichung  verschiedener 
Auflagen  von  Prosaschriften  Goethes,  Platens,  Jakob  Grimms 
und  Scherers  gezeigt,  dass  sie  alle,  namentlich  aber  J.  Grimm, 
dem  Hiatus  auch  in  der  Prosa  zum  Teil  sicher  und  absicht- 
lich, zum  Teil  wenigstens  instinktiv  in  der  Mehrzahl  der 
Fälle  aus  dem  Wege  gehen. 

Eine  eigentümliche  Form  der  Vokalverrichinelzung  finden 
wir  in  Herders  Cid :  Donna  Sd  und  Donna  Elvira,  \  königs- 
iochter  Donna  Uraka.  Sollen  diese  Verse  mit  Daktylen  gelesen, 
oder  die  Vokale  aE  und  aU  ni  einer  Art  von  Krasis,  wie  sie 
im  Italienischen  vorkommt,  zu  einem  Diphthong  verschmolzen 
werden?  Golthold,  der  das  letztere  empfiehlt,  meint,  dass 
sich  am  leichtesten  zwei  kurze  und  deutlich  von  einander 
zu  unterscheidende  Vokale  in  der  Versseiikung  mit  einande 
verbinden:  also  ai^ati,  ia,  io,  in.  Am  wenigsten  lasi?^»^ 
sich  natürlich  zwei  ganz  gleiche  Vokale  auf  diese  Weisu 
verbinden:  aus  aa,  oo,  uu  wird  entweder  Ein  Vokal  und  a»^- 
da  dllein  ein  unverständliches  Wort  daUein,  oder  man  uor. 
beide  Vokale  heraus,  dann  findet  eben  keine  Vermischung 
statt.  Noch  weniger  können  natürlich  betonte  Vokal*^  ^-^t^ 
mischt  werden.  Am  leichtesten  gehen  i  und  u,  am  schv  -ok  •- 
a  und  0  eine  Verbindung  ein,  aber  auch  da  will  sie  Gutu.^n. 
noch    T'^i^en   laosei" '    ici^*^   ^^    nii^Ut    -n    t^v**»»    w  *^    '^nen 
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donna  Olympia  verspricht  uns.  Durch  eine  solche  Krasis 
wird  der  Hiatus  vermieden ;  es  kommt  nicht  zur  Schliessung 
des  Kehlkopfes  vor  dem  anlautenden  Vokal.  Schwerlich 
wird  man,  ausser  bei  den  Fremdwörtern  in  Herders  Cid, 
von  diesem  Rate  Gebrauch  machen  und  künstliche  Diph- 
thongen und  unnatürliche  Wortverbindungen  in  die  Sprache 
einführen  wollen.  Doch  liest  auch  Goethe  im  Faust  mitten 
unter  jambischen  Versen :  Äch,  wenn  man  so  in  sein  Mu^um 
gebannt  ist. 


V. 

DER  VERS. 

(I).  Von  den  einzelnen  Versfüssen  können  zunächst  je 
zwei  zu  einem  rhythmischen  Ganzen  höherer  Ordnung  ver- 
einigt werden.  Das  Zusammenfassende  ist  hier  wiederum  der 
Accent :  zwei  Versfüsse  w^erden  unter  einem  stärkeren  Vers- 
aecent  vereinigt,  also  ji  -  |  -i  -.  Man  hört  dann  schwächere 
und  stärkere  Versaccente,  die  gewöhnlichen  Arsen  und  die 
loten.  Diese  Abstufung  muss  der  natürlichen  Betonung  ent- 
sprechen: Icten  und  Arsen  verhalten  sich  wie  im  Satze 
starkbetonte  Wörter  zu  den  blossen  Hauptaccenten,  oder 
wie  Hauptaccente  zu  den  Nebenaccenten  (S.  111).  Eine  solche 
Einheit  höherer  Ordnung  heisst  Dipodie  (S.  4  f.). 

Dipodische  Gliederung  führt  auf  eine  gerade  Anzahl 
von  Takten ;  nur  zwei-,  vier-,  sechssilbige  Takte  u.  s.  w.  können 
dipodiseh  gegliedert  werden.  Der  alte  vierhebige  Reimvers 
der  Volksdichtung  war  auf  diese  Weise  abgestuft ;  auch  das 
Volkslied  und  überhaupt  die  auf  den  Gesang  berechnete 
Lyrik  besteht  oft  aus  einer  geraden  Anzahl  abwechselnd 
stärkerer  und  schwächerer  Takte.  Noch  öfter  aber  ist  die 
dipodische  Gliederung  nur  der  Melodie  eigen  und  wird  auf 
Kosten  des  Sinnes  beim  musikalischen  Vortrag  durchgesetzt 
(wir  singen:  die  juyend  tcUl  stets  mit  geivalt,  aber  wir  lesen: 
rffc  pige^  ^f^^ll  stets  m)t  geudlt);  ja  selbst  beim  musikalischen 
Vortrag  können  die  loten  mehr  in  der  Begleitung  hervor- 
gehoben worden,  während  die  Singstimme  auszugleichen  sucht. 
Am  häufigsten  werden  zwei  Dipodien  in  einem  vierl aktigen 
Verse  verbunden:  und  es  können  die  beiden  Dipodien  ein- 
ander gleichgestellt  oder  wiederum  untergeordnet  werden. 
Aber  auch  in  dem  monopodischen  Vers  sind  die  einzelneii 
Versfüsse  nicht  gleichwertig.  -.o^t\9vr\  nach  de»^)  Sinne  ^^ 
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gestuft;  nur  herrscht  hier  kein  regelmässiger  Wechsel 
zwischen  den  Icten  und  den  Arsen.  Vermehrt  der  dipodische 
Vortrag  von  Versen  die  rhythmisch-musikalische  Wirkung 
des  Verses,  so  kann  der  monopodische  Vortrag  umgekehrt  dazu 
dienen,  der  rhythmischen  Eintönigkeit  des  gesprochenen  Verses 
vorzubeugen.  Hiervon  giebt  ein  glänzendes  Beispiel  Goethes 
Braut  von  Korinth.  Die  Strophe  hat  einen  ganz  musika- 
lischen Rhythmus  und  kommt  auch  in  Volksweisen  häufig 
genug  vor;  der  Rhythmus  verleitet  dazu,  in  den  fiinffüssigen 
Langzeilen  (Dipodie  +  Tripodie)  je  die  zweite  und  fünfte 
Hebung  stärker  zu  betonen  und  diesen  Tonfall  auch  auf  die 
beiden,  einen  sechsfüssigen  Vers  bildenden  Halbzeilen  zu  über- 
tragen :  also  _iwjLw_^w_iwjLw  und  j.^  jl^  ^\  ^^  jl  ^  j. 
(doch  sie  toiderstSht  \  wie  er  immer  fl4ht).  Man  beachte  nun, 
wie  Goethe  durch  den  mannigfaltigsten  Wechsel  stärkerer  und 
schwächerer  Accente  hier  die  Eintönigkeit  vermieden  und 
dem  Rhythmus  doch  nichts  an  Kraft  geraubt  hat.  Von  den 
germanistischen  Metrikern  wird  die  dipodische  Gliederung 
in  der  neueren  Dichtung  aus  VorUebe  für  den  altdeutschen 
Reimvers  überschätzt;  so  unläugbar  die  Neigung  dazu  bei 
vierfüssigen  Versen  vorhanden  ist,  so  wenig  ist  die  dipo- 
dische Gliederung  im  König  von  Thule  oder  im  Heiden- 
röslein  durchgeführt,  falls  man  nicht  den  Rhythmus  auf 
Kosten  des  Sinnes  hervorheben  will. 

Auf  dem  monopodischen  oder  dipodischen  Vortrag  be- 
ruht zum  Teil  die  burleske  Wirkung  der  sog.  Struwelpeter- 
verse. Der  Dichter  verleitet  uns,  seine  Verse  entweder  mono- 
podisch  oder  dipodisch  zu  lesen,  und  legt  ihnen  dann  einen 
trivialen  Text  unter,  an  dem  uns,  gerade  seiner  Landläufig- 
keit wegen,  der  beständige  Widerstreit  zwischen  Satzbetonung 
und  Versaccent  doppelt  aufTällt.  Es  macht  die  gleiche 
komisehe  Wirkung,  ob  ich  die  folgenden  Zeilen  monopodisch 
oder  dipodisch  lese :  im  ersten  Fall  ist  das  wichtige  und 
unwichtige  gleich  stark  betont,  im  zweiten  wird  einmal  das 
wichtige,  dann  wieder  das  unwichtige  durch  stärkeren  Accent 
herausgehoben : 

6b  der  PfüUpp  heute  still  w6hl  bei  tische  sitzen  will. 

PauUnchen  war  allein  zu  haus,  die  Altern  wären  beide  aiis, 
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oder: 

ob  der  FhÜipp  heute  etUl  wohl  bei  tische  süzen  will, 

FaMnchen  wdr  allefn  zu  haüs,         die  Altern  wären  beide  aus. 

Bei  Versen  von  gerader  Taktzahl  hört  man  auch  in  der 
Kunstdiehtung  stellenweise  den  monopodischen  oder  dipo- 
dischen  Tonfall  deutlich  heraus,  sogar  im  Drama ;  wunder- 
schön im  Rhythmus  und  in  der  Melodie,  die  ja  hier  auch 
eine  Rolle  spielt,  in  dem  strophisch  gegliederten  Monolog 
der  Jungfrau  von  Orleans:  ,frdfnmer  stdb,  o  hält  ich  nimmer*' 
etc.  Höchst  kunstvoll  hat  Schiller  auch  in  der  Glocke 
den  Unterschied  verwendet:  dipodische  Bewegung  in  aus 
der  ioölke        quüU  der  segen,         strömt  der  regen,  aus 

der  wölke  ohne  wähl  zückt  der  strähl  (zuckt  nur  höher  im 
Ton,  aber  nicht  stärker  als  strahl);  monopodisch  dagegen, 
das  schnelle,  unaufhörliche,  gleichmässige  F^ortfressen  des 
Feuers  malend:  glAhn  die  lüfte,  hälken  krachen,  pf Osten 
furzen,  finster  klirren.^  kinder  jammern,  mütter  irren,  .  .  . 
alles  rinnet,  rittet,  flüchtet  u.  s.  w.  Man  sieht  aus  diesen 
Beispielen,  wie  leicht  und  unbewusst  sich  dieser  Unterschied 
aus  der  Stimmung  und  den  Gegenständen  ergiebt.  Ihn  als 
Mittel  zur  höheren  Kritik  zu  verwenden,  dürfte  in  der 
neueren  Litteratur  kaum  ein  überzeugendes  Resultat  ergeben. 

Der  Ictus  kann  in  der  Dipodie  natürlich  eben  so  gut  auf 
die  geraden  Takte  als  auf  die  ungeraden  fallen,  und  es  ver- 
steht sich,  dass  auch  jambische  Versfüsse  eine  solche  Ver- 
bindung eingehen  können.  Die  Schemen  sind  also :  jl  -  I  .'_  -^ 
oder  _L  ^  I  JL  w ;  w  _-_  I  w  _L  oder  w  _'.  !  -  jl.  Es  kann  sich 
femer  durch  Verbindung  der  aufsteigenden  mit  der  fallenden 
Dipodie  ein  Umschlag  im  Rhythmus  ergeben  (i^  ^  |  j^  ^  \ 
.i.  v^  I  _L  ^  ),  der  sich  aber  doch  nur  selten  regelmässig 
wiederholt. 

Auf  gleiche  Weise  kcmnten  auch,  soweit  das  rhythmischf 
Prinzip  in  Frage  kommt,  eine  grössere  Anzahl  von  Ver- 
fassen unter  Einem  Accent  zu  einem  Ganzen  höherer  Ordnung 
vereinigt  werden;  und  in  der  That  kennt  die  antike  Metrik 
solche  Verbindungen  bis  zu  acht  Takten.  Es  kann  ^^^^^ 
wieder  eine  Unterabstufung  der  Accente  stattfinden,  indeii 
den   aus    einer    geraden    An^nb'    ^^n   Tnirten    ■-»psto^'inH*^*!! 
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Rhythmen  dieDipodie  als  Mass  (Meter)  zur  Grundlage  dient; 
und  die  aus  einer  ungeraden  Anzahl  von  Takten  bestehenden 
Rhythmen  aus  kleineren  rhythmischen  Ganzen  zusammen- 
gesetzt erscheinen,  die  wiederum  durch  einen  besonderen 
Accent  zusammengehalten  werden. 

Jede  dieser  höheren  rhythmischen  Einheiten,  auch  die 
Dipodie,  wird  als  Kolon,  Glied  oder  Reihe  bezeichnet 
Diejenigen,  deren  Grundlage  der  Versfuss  ist,  heissen 
-podien;  die  anderen,  deren  Grundlage  die  Dipodie  ist, 
-meter. 

Aus  drei  einfachen  Versfüssen,  mit  dem  Ictus  auf  der 
ersten  oder  der  letzten  Arsis,  entsteht  so  die  Tripodie. 
Vier  Versfüsse  oder  zwei  Dipodien  unter  Einem  beherrschen- 
den Accent  bilden  die  Tetrapodie  oder  den  Dimeter 
(w  JL  ^  jL  w  j_  w  -).  Die  Pentapodie  besteht  meistens  aus 
einer  Dipodie  und  einer  Tripodie  (^  _l  w  ji  ^  jl  w  ±  ^  -).  Die 
Hexapodie  kann  aus  einer  Dipodie  -|-  einer  Tetrapodie 
oder  aus  drei  Dipodien  (Trimeter)  bestehen.  Der  Tetra- 
meter besteht  aus  vier  Dipodien. 

So,  wie  gesagt,  in  der  antiken  Metrik;  und  ich  lasse 
dahingestellt,  ob  der  freilich  weitaus  stärkere  Versaccent  im 
Griechischen  die  Kraft  hatte,  sich  sogar  fünf  bis  acht  Füsse, 
und  nicht  bloss  ihre  Arsen,  sondern  auch  ihre  Icten  zu  unter- 
werfen. Im  Deutschen  ist  das  gewiss  nicht  der  Fall,  denn 
hier  ist  der  Versaccent  zugleich  auch  Satzaccent,  also  auch 
von  dem  Sinn  abhängig;  ein  so  stark  betontes  Wort,  das 
einem  achttaktigen  Satz  überlegen  wäre,  bietet  uns  das 
Deutsche  nur  selten.  Unser  Versaccent  ist  nicht  mehr  so 
stark  als  der  der  Griechen;  unsere  Trimeter  und  Tetrameter 
sind  monopodisch  oder  dipodisch,  aber  eine  rhythmische  Einheit 
unter  Einem  Accent  bilden  sie  nicht.  Unsere  Pentapodien  be- 
stehen einfach  aus  fünf  Arsen,  die  ganz  verschieden  abgestuft 
sind.  Nicht  einmal  für  einen  streng  durchgeführten  tripodischen 
oder  tetrapodischen  Rhythmus  wird  man  Beispiele  finden.  Unser 
Versaccent  hat  nicht  die  Kraft,  mehr  als  zwei  Füsse  zu  einer 
höheren  Einheit  zu  vereinigen. 

(11).  Es  gibt  aber  noch  eine  andere  Art,  wie  sich  rhyth- 
mische Glieder  zu  einer  Einheit  höherer  Ordnung  verbinden 
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können.  In  der  Musik  beobachten  wir  (S.  4),  dass  nach  Ver- 
lauf einer  gewissen  Anzahl  von  Takten  in  der  Melodie  eine 
Pause,  d.  h.  ein  nicht  ausgefüllter  Taktteil,  und  ein  Sinken  in 
der  Tonhöhe  regelmässig  wiederkehren,  während  gleichzeitig 
auch  der  Rhythmus  der  Begleitung  zum  Abschluss  kommt. 
In  unseren  Walzern  z.  B.  tritt  ein  solcher  melodischer 
Ruhepunkt  nach  je  vier  Takten  ein;  mit  dem  vierten  Takt 
aber  ist  zugleich  auch  die  rhythmische  Tetrapodie  zu  Ende 
(!=.  «  1  i-  -  j  JL  _  )  1.  * ).  Es  bedarf  aber  keineswegs  immer 
der  Pause:  auch  ohne  jede  Pause  kann  in  der  Musik  durch 
den  Rhythmus  und  die  sinkende  Melodie  die  Gliederung 
kenntlich  gemacht  werden.  Ebenso  kehrt  auch  auf  dem 
Grebiete  des  gesprochenen  Verses  ein  Abschluss  des  Rhythmus 
in  gleichen  Abständen  wieder,  der  entweder  durch  doppelte 
Senkung,  oder  durch  fehlende  Senkung,  oder  durch  den 
Abschluss  der  dipodischen  Bewegung,  oder  durch  eine  Pause 
markirt  wird.  Regelmässige  Wiederkehr  innerhalb  be- 
stimmter Abstände  ist  bei  allen  diesen  Erscheinungen  not- 
wendig, wenn  die  Gliederung  der  einzelnen  Takte  zu  einem 
Ganzen  höherer  Ordnung  gefühlt  werden  soll.  Rhythmisch 
am  vollkommensten  wird  diese  Gliederung  immer  sein,  wenn 
mit  dem  Abschluss  des  Rhythmus  zugleich  eine  starke  Sinnes- 
pause und  also  auch  ein  Fallen  der  Tonhöhe  (am  Satzschluss) 
verbunden  ist. 

Darauf  nun  beruhen  unsere  Kolen,  im  Gegensatz   zu 
den  durch   den  Accent   zusammengehaltenen  griechischen, 
oder  die  Verse.     Sie  setzen  also  entweder  1)  einen  Ab- 
schluss  des  Rhythmus   voraus,  der    durch    eine   in    regel- 
mässigen Zwischenräumen  wiederkehrende  Modifikation  des 
Rhythmus  angedeutet  wird;  oder  sie  setzen  2)  eine  Pause 
des  Sinnes  voraus,  mit  der,  wenn  sie  besonders  stark  (Satz- 
schluss) ist,  auch  ein  Abschluss  der  Melodie  zusammentriff 
Der  Vers  wird  um  so  sicherer  als  ein  rhythmisches  Ganzf 
empfunden  werden,  je  besser  beide  Bedingungen  gleichzeitig 
erfüllt  sind.  Und  ferner,  zwischen  diesen  beiden  Bedingungen 
besteht  sehr  oft  auch  ein  innerer  Zusammenhang:  die  Sinnen 
pause  ist  allemal  auch  eine  rhythmi?f*he  Pause,   sie  d^nt^ 
also  einen  Abschluss  des  RhvfhiTfin«  ••      nit  der  r-hythm*.^ 
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Modifikation  umgekehrt  ist  unter  Umständen  (beim  Zusammen- 
treffen zweier  Accente  am  Versschluss  und  Versanfang)  auch 
eine  Stockung  verbunden:  wenn  ich  in  dem  Verse  unter  diesen 
bäumen  ging  \  ich  in  jügendtägen  bei  ging  keinen  Absatz 
mache,  wird  der  Accent  auf  ich  gar  nicht  hervortreten. 
Man  darf  weiter  sagen:  je  fester  der  Versschluss  durch 
Veränderung  des  Rhythmus  markiert  wird,  um  so  weniger 
bedarf  es  der  Sinnespause ;  wenn  aber  die  rhythmische  Ver- 
änderung bloss  in  einer  Pause  besteht,  dann  muss  sie  auch 
wieder  durch  den  Sinn  deuthch  gegeben  sein,  weil  sonst 
auch  der  rhythmische  Abschnitt  nicht  deutlich  würde. 

Auch  hier  treten  nun  wieder  (S.  13  f,  60)  die  Verse  mit 
gleichmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  und  die 
aus  ungleichen  Versfüssen  zusammengesetzten  auseinander. 
Vierfüssige  Trochäen  mit  klingendem  und  fünffüssige  Jamben 
mit  stumpfem  Ausgang  finden,  wenn  die  ersteren  nicht  etwa 
dipodisch,  die  letzteren  pentapodisch  (dipodisch  -|-  tripodisch) 
gegliedert  sind,  keinen  Abschluss  in  ihrem  Rhythmus,  sie 
gehen  in  gleichem  Tonfall  bis  zum  Sinnesabschluss  fort:  hier 
kann  eine  hörbare  Veränderung  im  Rhythmus  bloss  durch  eine 
Pause,  die  der  Sinn  ermöglichen  muss,  zu  Stande  konunen. 
Dipodische  Trochäen  oder  Jamben  dagegen  erreichen  einen 
rhythmischen  Abschluss  nach  dem  vierten  Takt;  er  genügt, 
um  uns  den  Vers  als  Ganzes  empfinden  zu  lassen.  Fünf- 
füssige Jamben  mit  weiblichem  Ausgange  weisen,  auch  wo 
kein  stärkerer  Sinnesabschnitt  stattfindet,  nach  je  fünf  Takten 
immer  eine  zweisilbige  Senkung  auf;  im  Alexandriner 
wechseln  von  12  zu  12  Takten  klingende  und  stumpfe  Reim- 
wörler;  im  Hexameter  kehrt  von  6  zu  6  Takten  ein  zwei- 
silbiger Fuss  wieder  u.  s.  w.  In  allen  diesen  Versmaassen 
macht  sich  eine  Abweichung  vom  Rhytlimus  in  regelmässigen 
Zwischenräumen  geltend.  Hier  wird  der  Abschluss  des 
Rhythmus  deutlich  fühlbar,  auch  wenn  keine  Pause  ein- 
gehalten wird. 

Denn  der  Antagonismus  zwischen  Sinn  und  Rhythmus,  den 
wir  als  Gegensatz  von  Wortaccent  und  Versaccent,  von  Wort- 
fuss  und  Versfuss  kennen  (S.  114  IT,  154, 157),  macht  sich  auch 
auf  dieser  höheren  Stufe  geltend;  er  ist  bestrebt,  das  rhythmisch 
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Zusammengehörige  durch  den  Sinn  zu  trennen  und  das  dem 
Simi  nach  Zusammengehörige  durch  den  Rhythmus  zu  trennen. 
Auch  hier  liegt  die  metrische  Kunst  nicht  in  dem  Ableiern 
eines  kräftigen,  aber  monotonen  Versrhythmus,  sondern  in 
der  grössten  Ausdrucksfahigkeit  des  Verses  bei  möglichster 
Schonung  seines  rhythmischen  Charakters.  Ein  solcher 
Antagonismus  besteht  nicht  nur  gesetzmässig  in  Vers- 
maassen,  wo  das  Versende  rhythmisch  deutlich  markirt  ist, 
wie  beim  Alexandriner  oder  beim  Distichon;  sondern  sogar 
dort,  wo  die  Pause  allein  das  Versende  anzeigt,  kommt  er 
oft  genug  dadurch  zustande,  dass  die  stärkere  Pause  in  die 
Mitte  des  Verses,  in  die  Cäsur,  fällt.  Sogar  in  unseren 
Walzern  wird  ja  der  Abschluss  des  Rhythmus  in  der  Melodie 
oft  durch  eine  ganz  kurze  Pause  bezeichnet,  und  so  vermag 
sich  auch  das  Versende  gegenüber  einer  stärkeren  Cäsur  zu 
behaupten.  Denn  entweder  kehrt  die  Pause  am  Versschluss 
regelmässig  nach  einer  bestimmten  Anzahl  von  Takten  wie- 
der, während  die  Cäsur  frei  ist,  und  sie  wird  darum  stärker 
»npfunden,  auch  wenn  sie  in  einzelnen  Versen  schwächer 
ist;  oder  das  Versende  ist  durch  rhythmische  Veränderung 
und  durch  den  Reim  markiert,  die  der  Cäsur  fehlt.  Gerade 
so  entsteht  der  reizendste  Antagonismus  zwischen  dem  Rhyth- 
mus und  dem  Satz:  in  der  Cäsur  ist  der  Satz  zu  Ende,  aber 
nicht  der  Rhythmus;  in  dem  Versausgang  ist  der  Rhythmus 
zu  Ende,  aber  nicht  der  Satz,  und  so  wälzen  sich  Verse  und 
Sätze  fort  wie  im  Innern  des  einzelnen  Verses  Wortfüsse 
und  Versfiisse,  bis  ans  Ende  der  Periode  oder  der  Strophe. 
Sehr  oft  walten  natürlich  auch  hier  höhere  künstlerische 
Absichten  über  den  metrischen:  man  beachte  z.  B.,  wie  Goethe 
in  den  einleitenden  Strophen  der  Zueignung  Vers  und  Satz 
mit  einander  kämpfen  lässt,  wie  sich  erst  allmählich  die 
Versgliederung  und  die  strophische  Gliederung  entwickelt; 
dort  aber,  wo  sich  der  Ausdruck  zu  lyrischem  Schwung  er- 
hebt, stimmen  Versbau  und  Satzbau  sogleich  vollkommen 
überein.  Ebenso  kann  man  an  den  Versmaassen  beobachten 
dass  überall,  wo  eine  feste  Cäsur  an  bestimmter  Stelle  ein^r 
Sinnesabschnitt  verlangt,  der  also  ebenso  regelmässig  wiedt?  - 
kehrt  als  der  Versschl"^'«,  de^  ^  »bt  rhvtbmisch  ma^'^^ier 
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Versschluss  einen  noch  stärkeren  Sinnesabschnitt  fordert. 
Und  das  ist  auch  bei  strenggegliederten  lyrischen  Strophen 
fast  durchwegs  der  Fall.  Man  vergleiche  z.  B.  den  Gretreuen 
Eckart.  Dort  bildet  jeder  Vers  ein  Ganzes  und  die  meisten 
sind  durch  die  Cäsur  in  zwei  Hälften  getrennt :  man  betrachte 
aber,  wie  eng  diese  beiden  Hälften  dem  Sinn  nach  zusammen- 
gehören. Es  wird  entweder  dasselbe  zweimal,  in  positiver 
und  in  negativer  Wendung,  gesagt  (v.  9.  16.  23.  24.  47);  oder 
die  Wiederholung  bedeutet  zugleich  eine  Steigerung  (1.  7. 
25.  41.  45);  oder  die  zweite  Hälfte  ergänzt  die  erste  (11. 
13.  14.  15.  18.  22.  31.  33.  34.  35);  dazu  gehören  auch  die 
massenhaften  Beispiele,  in  denen  nur  das  Verbum  oder  das 
Subjekt  wieder  aufgenommen  wird  (2.  3.  5.  10.  12.  17.  26. 
27.  37.  38.  40.).  Es  besteht  also  zwischen  den  beiden 
Hälften  inuner  eine  gewisse  Art  von  Parallelismus  und  die 
Zusammengehörigkeit  der  beiden  Hälften  tritt  so  stark  her- 
vor, dass  die  Cäsur  dem  Versschluss  nicht  gefährlich  werden 
kann.  Dass  aber  das  Zusammentreffen  metrischer  und  syn- 
taktischer Abschnitte  überhaupt  und  selbst  in  gereimten 
Versen  gemieden  werde,  kann  ich  Schuchardt  nicht  zugeben. 
Das  regelmässige  und  gewöhnliche  bleibt  immer  der  stärkere 
Abschnitt  am  Schluss  des  Verses.  Schuchardt  citiert  z.  B. 
einen  Vers  aus  Goethes  Zueignung,  der  allerdings  nur  einen 
rhythmischen  Abschnitt,  aber  keine  Sinnespause  zulässt :  und 
trenn  es  dir  und  deinen  freunden  schwüle  \\  am  mittag  wird. 
Aber  in  dem  ganzen  Gedicht  giebt  es  bloss  fünf  Verse  (v.  35. 
41.  49.  81.  97),  die  dem  Sinn  nach  ebenso  eng  mit  dem 
folgenden  verbunden  sind.  Nun  beachte  man  aber  auch, 
dass  vier  von  diesen  Versen  die  ersten  Zeilen  der  Strophen 
sind  und  dass  sich  auch  sonst  der  Rhythmus  der  Strophe, 
wie  der  des  Verses,  erst  gegen  das  Ende  fest  und  rein  aus- 
geprägt zeigt.  Sonst  ist  nach  jedem  Vers  eine  grössere  oder 
kleinere  Pause  möglich ;  und  bei  schwächerer  Pause  konmien 
dann  der  klingende  Versausgang  und  der  Reim  zur  Verstärkung 
des  Versschlusses  hinzu.  In  der  ganzen  Braut  von  Korinth 
giebt  es  bloss  einen  Vers  (den  ersten),  der  mit  dem  folgenden 
untrennbar  verbunden  ist :  im  Getreuen  Eckart  bildet  jeder 
Vers  einen  Sinnesabschnitt,  meistens  sogar  Einen  Satz.  Ver- 
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einzelte  Fälle  können  nichts  gegen  das  Gesetz  der  Integrität 
des  Verses  beweisen;  sie  zeigen  nur,  dass  die  metrische 
Kunst  auch  der  grössten  Dichter  ihre  Grenzen  hat  oder  dass 
sie  höheren  künstlerischen  Absichten  geopfert  wurde.  Wenn 
der  Inhalt,  wie  das  bei  dem  obigen  Beispiel  aus  der  Zu- 
eignung der  Fall  ist,  Retardieren  gestattet,  kann  der  Vor- 
tragende fast  immer  nachhelfen  (S.  25). 

Das  alles  gilt  indessen  nur  von  dem  Vers  als  rhyth- 
mischer Einheit,  als  Kolon;  nicht  aber  von  der  im 
Manuskript  oder  im  Druck  abgesetzten  Verszeile.  Es  zeigt 
sich  vielmehr,  dass  die  Dichter  selber  die  Verse,  die  sie 
richtig  sprachen  und  hörten,  nicht  richtig  fixiert  haben.  So 
bilden  z.  B.  die  drei  Zeilen  freudvoll  \  und  leidvM  \  gedanken- 
voll $ein  II  einen  einzigen  Vers,  Ein  Kolon.  So  hat  Goethe 
im  Faust  den  Vers:  und  ich  der  Gott  verhasste  \  hatte  nicht 
g^mig  im  Urfaust  irrig  in  zwei  Zeilen  geschrieben  und  falsch 
gereimt,  dem  jambischen  Rhythmus  aber  dann  sein  Recht 
werden  lassen.  Umgekehrt  können  auch  wieder  mehrere 
Kola  in  Einer  Verszeile  enthalten  sein ;  bei  mehr  als  sechs 
Füssen  ist  das  sogar  meistens  der  Fall.  Die  Verszeile  bildet 
also  mir  dort  einen  Vers  und  sie  kommt  für  die  Metrik 
nur  dort  in  Betracht,  wo  sie  eine  rhythmische  Einheit 
bUdet. 

Damit  ist  auch  die  Frage  beantwortet,  ob  man  beim 
Vortrag  am  Versschluss  eine  Pause  machen  soll  ?  Die  Ant- 
wort ist:  die  Pause  muss  der  Dichter  machen,  nicht  der 
Vortragende.  Er  muss  uns  durch  eine  Redepause,  die  nicht 
gerade  eine  starke  Interpunktion  sein  muss,  die  Möglickeit 
geben,  auch  einen  rhythmischen  Ruhepunkt  zu  finden.  Aber 
der  Druck  oder  die  Schreibung  der  Verse  können  darüber 
nicht  entscheiden.  Die  Anfänger  unter  den  Schauspielern 
schreiben  ihre  Rollen  mit  gutem  Recht  in  Prosa  um:  ist 
der  Vers  ein  Ganzes,  so  wird  er  sich  selber  herstellen. 
Nach  jedem  Vers  im  Nathan  eine,  wenn  auch  noch  «^ 
kleine,  Pause  zu  machen,  wäre  so  unsinnig  wie  unrhythmisci. 
Wer  die  Verse  aus  dem  Carlos:  ich  habe  niemand!  \\  au 
dieser  grossen,  weiten  erde  niemand!  \\  u.  s.  w.  mit  richtigen- 
Gefühl  vorträgt,  der  wird  au^^  i^^n  y^^^^  zu»'  Geltunfr  '^»^•ngeii 
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wer  aber  etwa  den  Marquis  von  Posa  sagen  Hesse:  kurz 
deine  ganze  \\  brieftasche,  der  würde  auch  die  vom  Dichter 
beabsichtigte  rhythmische  Wirkung  verfehlen.  Mir  ist  jede 
Rede  des  Marquis  von  Posa  nicht  bloss  nach  dem  Wortlaut, 
sondern  auch  rhythmisch  gegenwärtig,  aber  wer  mich  bei 
einer  einzelnen  Stelle  unterbricht,  kann  mich  mit  der  Frage 
in  Verlegenheit  setzen :  wo  fangt  hier  die  Zeile  an  und  wo 
hört  sie  auf?  Man  bedarf  oft  mehrerer  Verse,  um  sich  zurecht 
zu  finden.  Wie  hübsch,  fast  strophisch  gegliedert,  lesen  sich 
die  folgenden  Verse: 

warum  dem  schlafenden  die  Wetterwolke  zeigen, 
die  über  seinem  scheitel  hängt? 
genug,  dass  ich  sie  still  an  dir  vorüberfUhre, 
utid  we?in  du  aufwachst,  heller  himmel  ist! 

So  und  nicht  anders  wird  jeder  für  den  Rhythmus  Empfang- 
liche diese  Verse  lesen,  und  so  hat  sie  auch  Schiller  selbst 
gehört;  niedergeschrieben  aber  hat  er  sie  als  fünflussige 
Jamben,  und  ich  überlasse  es  dem  Leser,  ob  er  sie  als 
solche  abzutheilen  vermag.  Soviel  ist  sicher:  für  das  Ohr 
sind  das  keine  ganzen  Verse  von  je  fünf  Takten,  sondern 
der  eigentliche  Rhythmus  tritt  erst  zu  Tage,  indem  ich  sie 
in  Sinnesabschnitte  zerlege,  dort  eine  Pause  mache,  wo  es 
der  Sinn  verlangt.  Ich  habe  also  wie  in  den  sog.  freien 
Versen  oder  in  den  freien  Rhythmen  Zeilen  von  ungleicher 
Länge.  Ebenso  gut,  als  dass  hier  jede  Zeile  ein  Vers  ist, 
könnte  ich  auch  behaupten,  dass  der  Don  Carlos  in  achtr 
zeiligen  Strophen,  unter  freiester  Handhabung  des  Ei^ambe- 
ment,  geschrieben  sei. 

Auch  hier  kommt  natürlich,  wie  beim  Vortrag  der 
Verse  überhaupt,  das  Beharrungsvermögen  in  Betracht.  Ist 
ein  ausgesprochener  Rhythmus  einmal  im  Gange,  hat  er  sich 
dem  Vortragenden  und  den  Zuhörern  mitgeteilt,  dann  wird 
er  automatisch,  dann  besitzt  er  auch  die  Kraft,  sich  an 
widerstrebenden  Stellen  Geltung  zu  verschaffen.  Nachdem 
sich  die  Stanze  ein  Dutzendmal  wiederholt  hat,  darf  Goethe 
auch  annehmen,  dass  man  den  durch  den  Reim  und  durch 
die  doppelte  Senkung  markierten  Versschluss  ohne  Sinnes- 
pause   empfinden   und   ohne    deutlichen   Absatz,   aber  mit 
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einer  gewissen  Dehnung  der  Worte  lesen  werde:  seinen 
freunden  schirille  \\  am  mittag  mrd,  so  wird  der  unleugbare 
Mangel  weniger  fühlbar.  In  strophischen  und  lyrischen  Vers- 
maassen  wird  man  ohnedies  selten  Veranlassung  haben,  von 
Seiten  des  Sinnes  Nachhülfe  leisten  zu  müssen,  denn  hier 
fallen  Versschluss  und  Sinnesabschnitt  ziemlich  regelmässig 
zusammen,  und  Ausnahmen  sind  durch  die  Korrespondenz 
mit  den  übrigen  Strophen  leicht  als  solche  zu  erkennen. 
Auf  die  strophischen  Gedichte  bezieht  sich  auch  die  Praxis 
der  Meistersinger,  die  bei  ihrem  Glattsingen  nach  jedem 
Verse  eine  Pause  im  Vortrag  machten;  für  uns  ist  ihr 
Beispiel  schon  darum  nicht  massgebend,  weil  es  eine  Art 
des  musikalischen  Vortrages,  nicht  des  gesprochenen  Verses 
bildet. 

Was  stehen  uns  also  für  Kriterien  zu  Gebote,  um 
das  Versende  zu  erkennen,  d.  h.  um  zu  entscheiden, 
ob  die  Verszeile  wirklich  ein  metrisches  Ganze,  ein  Kolon 
bildet  oder  nicht?  Selten  genügt  ein  einziges,  um  eine 
sichere  Entscheidung  zu  treffen;  aber  zusammenwirkend 
lassen  sie  uns  in  keinem  besonderen  Fall  im  Zweifel.  Da 
der  Rhvthmus  oder  der  Sinn  oder  auch  beide  in  dem  Kolon 
zu  einem  vorläufigen  Abschluss  kommen  sollen,  sind  sie 
aus  dem  Rhythmus,  oder  aus  dem  Sinn,  oder  aus  beiden 
zu  entnehmen. 

1)  Am  wenigsten  zuverlässig  ist  der  Hiatus.  Ein 
Dichtet)  der  den  Hiatus  vermeidet,  wird  ihn  zwar  auch  am 
Versschluss  nur  dann  sich  gestatten,  wenn  er  eine  Pause 
voraussetzt.  Aber  damit  ist  nur  bewiesen,  dass  der  Dichter 
den  Vers  als  ein  Ganzes  betrachtet  hat,  und  man  könnte 
ebenso  gut  aus  dem  Absetzen  der  Verszeilen  auf  seine  Ab- 
sichten schlicssen.  Diese  Absichten  entspringen  aber  wesent- 
lich theoretischen  Erwägungen  und  sind  für  den  Metriker 
ebensowenig  unbedingt  massgebend,  als  ein  aus  falschen 
theoretischen  Voraussetzungen  gebildeter  Vers  für  gut  oder 
umgekehrt  ein  der  falschen  Theorie  zum  Trotz  nach  rich- 
tigem rhythmischem  Gefühl  gebildeter  Vers  für  schlecht  gelten 
kann.  Prinzipielle  Bedeutung  hat  das  Kriterium  also  nur 
dann,  wenn  sich  zeigen  lässt,   dass  der  Dichter  selber  das 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Ann.  18 


194  V.    KRITERIEN  FÜR  DAS  VERSENDE. 

richtige  Gefühl  für  den  Verssehluss  gehabt  hat.  Das  ist 
z.  B.  bei  Lessing  der  Fall,  der  durch  den  auch  am  Ende 
der  Zeile  vermiedenen  Hiatus  erkennen  lässt,  dass  er  seine 
Jamben  fortlaufend  gelesen  hat. 

2)  Auch  der  Reim  ist  kein  unbedingt  zuverlässiger 
Führer.  Denn  es  kommen  Innenreime  innerhalb  des  Vwses 
vor,  wie  z.  B.  in  den  Halbzeilen  der  Braut  von  Korinth. 
Und  es  kommt  umgekehrt  auch  wieder  vor,  dass  der  Sinnes- 
absclmitt  fehlt,  trotzdem  der  Vers  zu  Ende  ist,  wie  in  dem 
oben  aus  der  Zueignung  angezogenen  Beispiel  oder  gar  in 
dem  folgenden:  teär'  ich  so  hold,  wie  jener  ||  freund  der 
himmdskönigin,  wo  jener  Reimwort  ist. 

3)  Weit  zuverlässiger  führt  uns  schon  der  Rhythmus. 
Findet  in  einer  rhythmischen  Periode  an  bestimmten,  regel- 
mässig wiederkehrenden  Stellen  eine  Veränderung  oder  Unter- 
brechung des  Rhythmus  statt,  se  deutet  das  auf  Abschluss 
des  Rhythmus  hin.  Lese  ich  z.  B.  die  Braut  von  Korinth, 
so  kehrt  in  der  ersten  Hälfte  der  Strophe  nach  je  10  Takten 
anstatt  des  vollen  Taktes  die  blosse  Hebung  wieder,  wäh- 
rend die  Senkung  fehlt;  dass  hier  ein  Abschluss  des  Rhyth- 
mus und  das  Ende  eines  Kolons  oder  Verssehluss  vorliegt, 
gestattet  keinen  Zweifel;  auch  ohne  Sinnesabschnitt  würde 
das  Versende  durch  das  Zusammentreffen  zweier  Hebungen 
(am  Verssehluss  und  Verseingang)  und  die  dabei  unver- 
meidliche Stockung  des  Rhythmus  deutlich  markiert  sein. 
Ebenso  ist  in  dipodisch  gebauten  Rhythmen  klar,  dass  das 
Ende  des  Kolons  oder  des  Verses  nur  nach  einer  geraden 
Anzahl  von  Takten  anzusetzen  ist;  denn  sollte  der  zweite 
Takt  der  Dipodie  durch  eine  Pause  von  einem  ganzen  Takt 
ersetzt  sein,  dann  kann  der  Verssehluss  ohnedies  nicht 
zweifelhaft  sein,  weil  ein  starker  Sinnesabschnitt  hier  un- 
erlässlich  ist.  Es  entsteht  ferner  bei  den  Versen  mit  Auf- 
takt, wenn  sie  klingend  schliessen,  eine  Veränderung  des 
Rhythmus  durch  doppelte  Senkung,  welche  an  ganz  bestinmiter 
Stelle  wiederkehrt  und  den  Verssehluss  verraten  kann; 
regelmässig  wiederholter  weiblicher  Ausgang  des  fünffüssigen 
Jambus  oder  der  gesetzliche  zweisilbige  Versfuss  am  Schluss 
des  Hex»»Ti'^tp  •  Vnnn  po  -i^n  Ver?«^^hluss  marVi^ren.    End- 
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lieh  aber  dient  auch  die  strophische  Gliederung  dazu,  den 
Versschluss  erkennen  zu  lassen.  Die  Korrespondenz  einer- 
seits zwischen  den  einzelnen  Teilen  derselben  Strophe  unter 
einander  und  andererseits  zwischen  den  gleichen  Teilen  der 
verschiedenen  Strophen  lässt  meistens  keinem  Zweifel  über 
die  Natur  des  Versschlusses  Raum. 

Es  muss  betont  werden,  dass  auch  dieses  Kriterium 
für  sich  allein  nicht  in  allen  Fällen  ausreichend  ist. 
Fehlende  Senkungen  kommen  ja  auch  im  Innern  des  Verses 
vor,  z.  B.  in  den  Kurzzeilen  der  Braut  von  Korinth,  die 
nach  der  architektonischen  BeschafTenheit  der  Strophe  nur 
als  eine  sechstaktige  Langzeile  betrachtet  werden  können: 
hdUen  länge  schön  \  schwisterchin  und  s6hn.  Ferner  aber 
finden  wir  oft  genug  dieselbe  rhythmische  Bewegung  inner- 
halb mehrerer  Verse  wieder,  also  einen  Rhythmus  inner- 
halb des  Rhythmus,  z.  B.  einen  Hexameter  innerhalb  zweier 
Hexameter.  Voss  fulirt  ein  hübsches  Beispiel  aus  Klopstock 
an;  die  folgenden  Hexameter,  in  denen  der  zweisilbige  Vers- 
luss  nicht  bloss  am  Schluss,  sondern  auch  an  zweiter  Stelle 
regelmässig  wiederkehrt,  geben  ebenso  gute  oder  vielmehr 
ebenso  schlechte  Versganze,  wenn  man  die  durch  Doppel- 
striche getrennten  Hälften  der  aufeinander  folgenden  Zeilen 
vereinigt: 

taumdnder  jUngling!  ,;  alle  ranschemlen  freuden  der  tcelt,  was 
sind  sie  der  stolzen  ;'  Seligkeit,   wann  der  weise,  geweckt  vom 
nacht igalliede,  ;|  wandelnd  im  blütendufte,  des  frühlings 
auferstehung  \\  nachdenkt/ 

Noch  leichter  sind  natürlich  bei  stumpfem  Ausgang  und 
gleicher  Stellung  der  Cäsur  fünffüssige  Jamben  oder  Alexan- 
driner zu  finden,  die  aus  Vershälften  zusammentreten;  z.  B. 
in  Schillers  Macbeth: 

ufid  welche  hast 
aus  seine ft  äugen  blitzt/  \\  so  blickt  nur  der, 
der  etwas  grosses  meldet.  |; 

Hier  ist  in  der  That  die  Cäsur  wegen  des  Satzschlusses 
stärker  als  der  Versschluss,  die  Integrität  des  Verses  also 
verletzt 

Bei  den  Untersuchungen  über  den  stumpfen  oder  klingen- 
den  Ausgang   des   fünffüssigen  Jambus  hat  man,  wie  ich 
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glaube,  die  Lehre  vom  Versschluss  sehr  zum  Schaden  über- 
sehen. Denn  auf  die  Anzahl  der  klingenden  und  der  stumpfen 
Ausgänge  kommt  es  doch  nur  dann  an,  wenn  das  Versende 
wirklich  gehört  wird,  d.  h.  wenn  ein  Abschnitt  des  Sinnes 
vorliegt.  Denn  im  andern  Fall  laufen  eben  stumpf  aus- 
gehende Verse  ohne  rhythmische  Gliederung  bis  zum  Sinnes- 
abschnitt fort;  klingende  lassen  zwar  nach  jedem  fünften 
Takte  eine  doppelte  Senkung  erkennen,  aber  einen  rhyth- 
mischen Abschnitt  bedeutet  doch  auch  diese  nur,  wenn  sie 
regelmässig  wiederkehrt,  d.  h.  wenn  mehrere  Verse  nach 
einander  klingend  ausgehen.  Ehe  man  also  die  stumpfen 
und  klingenden  Verse  zählt,  muss  man  festgestellt  haben, 
ob  überhaupt  Versganze  vorliegen;  denn  der  sogenannte 
fünffüssige  Jambus  besteht  sehr  oft  bloss  aus  freien  Zeilen, 
nicht  aus  Versen. 

4)  Das  wichtigste  Kriterium,  namentlich  für  solche 
Verse,  wo  der  Rhythmus  am  Versschluss  keinerlei  Ver- 
änderung erleidet,  bildet  der  Sinnesabschnitt.  In  ge- 
wissen Versarten,  wie  in  den  spanischen  Trochäen  mit  klin- 
gendem oder  im  fünffüssigen  Jambus  mit  stumpfem  Aus- 
gang, entscheidet  dieses  Kriterium  allein  darüber,  ob  blosse 
Takte  oder  wirkliche  Versganze  vorliegen. 

Die  nähere  oder  entferntere  Verbindung  zweier  auf 
einander  folgender  Verszeilen  hat  die  Lehre  vom  En- 
jambement zum  Gegenstand.  Name  und  Begriff  stammen 
aus  dem  Französischen.  Enjamber  heisst:  über  etwas  weg- 
setzen ;  und  die  Frage,  ob  der  Satz  über  das  Versende  ein- 
fach hinübersetzen  oder  mit  ihm  zusammenfallen  soll,  hat 
die  romanischen  Verskünstler  früh  beschäftigt.  Ronsard 
forderte  das  Enjambement;  RIalherbe  und  Boileau  bekämpften 
es  in  der  Theorie  und  die  französischen  Klassiker  ver- 
mieden es  strenge  in  der  Praxis,  worin  ihnen  die  Deutschen 
in  der  Zeit  von  Weise  bis  Gottsched  nachfolgten;  Voltaire  und 
später  die  Romantiker  suchten  es  wieder  zu  Ehren  zu  bringen. 

Von  Enjambement  sollte»  also  bloss  dort  die  Rede  sein, 
wo  der  Vers  wirklich  ein  Ganzes  vorstellen  soll  und  wo 
das  Versende  nicht  schon  durch  den  Rhythmus  genügend 
markiert  ist:  denn  T'^^rganf  -i^s  Si""e«!  von  -^inpr  Zeile  in 
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die  andere  kann  dort  nicht  auffallen,  wo  ohnedies  keine  hörbare 
Unterbrechung  stattfindet.  Das  blosse  Ende  einer  geschrie- 
benen oder  gedruckten  Zeile  für  das  Auge,  nicht  für  das 
Ohr,  berechtigt  uns  nicht,  eine  Pause  anzusetzen  und  En- 
jambement anzunehmen.  Dieses  ist  für  das  Ohr  nur  dort 
vorhanden,  wo  zwei  in  der  natürlichen  Rede  untrennbare 
Wörter  durch  eine  rhythmische  Pause  getrennt  werden. 
Das  ist  z.  B.  der  Fall,  wenn  am  Versschluss  ein  Takt  oder 
ein  Taktteil  fehlt  und  der  Sinn  doch  ununterbrochen  über- 
geht. Die  folgenden  Verse  Jacobowskis  sind  in  dem  vier- 
taktigen  Nibelungenvers  gedichtet;  ich  muss  auch  im  dritten 
eine  Pause  machen,  wenn  nicht  ein  ganz  anderer,  drei- 
taktiger  Vers  entstehen  soll: 

An  seinem  ir eisen  Ilahe  # 
da  blitzt  ein  goldnes  Kreuz;  #   # 
da  kilss*  ich  den  Fluch  des  alten  # 
Juden  vom  göldnen  Kreuz!  #  # 

Die  Lehre  vom  Enjambement,  hat  wie  die  von  den 
Wortfüssen  und  den  Cäsuren,  die  Lehre  von  den  Satz- 
pausen oder  Redepausen  zur  Voraussetzung,  die  man  mit 
Unrecht  auch  als  „Tempo  der  Rede"  bezeichnet  hat.  Denn 
das  Tempo  der  Rede  ist  die  grössere  oder  geringere  Schnellig- 
keit, mit  der  ich  die  Laute,  Silben,  Wörter  eines  Satzes 
ausspreche;  eine  Satzpause  oder  Redepause  aber  ist  der 
Zeitraum,  den  ich  zwischen  zwei  Wörtern  oder  Satzteilen 
unausgefuUt  lasse.  Diese  Lehre  von  den  Satzpausen  liegt 
ganz  im  Argen;  niemand  hat  sich  ihrer  angenommen,  so 
unentbehrlich  sie  für  die  Metrik  und  für  eine  vernünftige  Inter- 
punktionslehre ist.  Zarncke  z.  B.  behauptet  in  seiner  wert- 
vollen Schrift  über  den  fünffüssigen  Jambus  allen  Ernstes, 
dass  hinter  jedem  Begriffs  wort,  weil  die  Begrifft?  Wörter  mit 
Nachdruck  gesprochen  werden  müsi?en  oder  wenigstens 
können,  eine  Pause  verlangt  oder  doch  gestattet  sei.  Dar- 
nach wäre  also  z.  B.  in  der  Phrase:  keinen  blick  |'  gönnte, 
in  der  sich  das  Verbum  fast  cnkhtisch  an  das  Objekt  an- 
sehliesst  (S.  105),  eine  Pause  möglich. 

unsere  Satzabteilung  ist  bei  kunstmässigem  Vortrag  in 
erster  Linie  auf  die  Oekonomie  des  Atems  berechnet.    Wir 
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teilen  uns  die  Rede,  unter  Benutzung  der  Sinnesabschnitte, 
so  ein,  dass  wir  mit  dem  Atem  bequem  ausreichen.  „Teilen 
Sie  sichs  ein,  Sie  kommen  mit  dem  Atem  nicht  aus!"  war 
ein  Ruf,  den  Laube  und  sein  Vortragsmeister  oft  genug 
rekrutischen  Heissspornen  zuteil  werden  Hessen.  Daraus 
folgt  ferner,  dass  die  Anzahl  und  die  Dauer  der  Pausen 
von  der  Art  des  Vortrages  abhängig  ist:  je  kräftiger,  ge- 
tragener, pathetischer  der  Vortrag  ist,  desto  öfter  stellt  sich 
das  physische  Bedürfnis  einer  Pause  ein,  desto  mehr  gliedert 
sich  die  Rede  in  klemere  Abschnitte  und  desto  deutlicher 
treten  die  Pausen  hervor  (S.  25).  Ich  kann  also  denselben 
Satz  mit  mehr  oder  mit  weniger  Pausen  sprechen,  je  nachdem 
ich  ihn  rascher  und  stärker,  oder  langsamer  und  schwächer 
vortrage.  Nicht  einmal  zwischen  denselben  Satzgliedern 
besteht  die  gleiche  Entfernung;  und  da  die  Pausen  etwas 
Relatives  sind,  grösseren  oder  geringeren  Abstand  bedeuten, 
so  verändert  sich  mit  einer  einzigen  Pause  die  ganze  Öko- 
nomie des  Satzes  oder  der  Rede.  Wenn  ich  z.  B.  sage 
rege  iri-pfel  \  des  cdten  tanneiihaim,  so  ist  der  Abstand  zwischen 
dem  regierenden  Substantiv  und  dem  attributiven  Genetiv 
niclit  gross  genug,  um  etwa  einen  Versschluss  zu  bilden. 
Sage  ich  aber  rege  mpfel  des  alten,  heiigen,  dichtbelaubten 
haines,  dann  entsteht  zunächst  zvnschen  den  attributiven 
Adjektiven  eine  neue  Pause;  die  Folge  ist,  dass  ich  zwischen 
tripfel  und  dem  abhängigen  Genetiv,  um  die  Gliederung 
fühlbar  zu  machen,  eine  grössere  Pause  eintreten  lassen 
muss,  und  diese  reicht  nun  für  den  Versschluss  vollkommen 
aus.  Die  Wirkung  setzt  sich  fort:  ist  die  Pause  zwischen 
uipfel  und  seinem  Genetiv  eine  grössere,  so  muss  ich  zwischen 
chatten  und  wipfel  und  später  zwischen  tannenhains  und 
tief  ich  wieder  einen  grösseren  Abstand  annehmen,  um  die 
Anrede  deutlich  heraustreten  zu  lassen.  Nicht  einmal  in 
ietreir  ganzer  Sätze  als  Teile  einer  Periode  besteht  eine 
ogische  Regel,  die  nicht  durch  physiologische  Bedingungen 
umgeworfen  werden  könnte.  Wenn  ich  z.  B.  sage:  ein 
afer,  der  straft,  [  ist  mir  lieber  •]  als  ein  vater,  \  der  seine 
.i;//7/.v  r^  ^ultschelt,  so  mache  ^ch  zwischen  dem  Substantiv 
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dem  Substantiv  und  dem  längeren  Relativsatz  muss  ich  eine 
Pause  machen,  obwohl  das  logische  und  syntaktische 
Verhältnis  ganz  dasselbe  ist;  hier  spielt  also  der  Umfang  der 
Redeteile  eine  sehr  wichtige  Rolle  und  isolierte  kleinere  Satz- 
teile oder  Redeteile  werden  nach  Bequemlichkeit  verwendet. 
Darum  macht  man  auch  in  der  Regel  vor  kurzen  Zwischen- 
sätzen, Anreden,  Ausrufungen  u.  s.  w.  eine  kürzere,  nach 
ihnen  erst  eine  längere  Pause,  weil  sie  meistens  nach  den 
einleitenden  Worten  eingeschoben  werden  und  zu  der  kür- 
zeren Hälfte  des  Satzes  geschlagen  eine  bessere  Einteilung 
des  Atems  möglich  machen:  und  du  bist,  \  sprach  er,  |j  noch 
nicht  dahinter  gekommen;  du  hast  mir,  \  lieber  freund,  \\  etwas 
recht  trauriges  mitgeteilt;  sieg  \  oder  tod!  Umgekehrt  kann 
auch  die  logische  UnmögHchkeit  einer  Pause  die  Abteilung 
einer  ganzen  Periode  verändern.  Man  vergleiche  die  schwie- 
rige Periode  aus  dem  Demetrius:  er  sah  das  Meinod  \\\\ 
ui/id  erkannt  es  gleich  \\\an  neun  smaragden  \\  die  mit  ame- 
thtfden  durchschlungen  waren  \  \  \  für  dasjenige  \\\\,  das  Knäs 
Mestidovskoj  \  dem  jüngsten  söhn  des  Zaren  \  bei  der  taufe 
umgehangen.  Die  Schwierigkeit  nimmt  ihren  Ausgang  bei 
dem  Relativsatz  die  mit  ametliysten  durclischlungen  waren, 
der  sich  an  smaragden  möglichst  rasch  anschliessen  muss 
und  keine  Pause  zulässt.  Um  für  ihn  mit  dem  Atem  aus- 
zureichen, muss  ich  schon  bei  Meinod.  eine  kräftige  Pause 
ansetzen,  damit  die  untergeordneten  Pausen  nach  gleich  und 
nach  smaragden  immer  noch  deutlich  heraustreten  und  den 
langen  Relativsatz  frei  machen;  ebenso  muss  ich  bei  das- 
jenige dann  wieder  für  den  folgenden  Relativsatz  das  Kyuis 
Mestislovskqj  .  .  .  umgehangeii  versorgen.  Ich  kann  einem 
jeden,  der  mir  diese  Verse  vorsagt,  schon  bei  kleinod  sagen, 
ob  er  mit  ihnen  fertig  wird  oder  nicht. 

Aus  logischen  und  grammatischen  Gesichtspunkten  lässt 
sich  also  überhaupt  nur  festsetzen,  wo  eine  Redepause  stehen 
kann,  nicht  wo  sie  stehen  muss.  Über  die  Möglichkeit  des 
Falles  entscheidet  der  Sinn  (Syntax  und  Logik),  über  das 
Eintreten  die  Ökonomie  des  Atems.  Logisch  und  gram- 
matisch zusammengehörige  Satz-  oder  Redeteile  treten  näher 
zusammen  als  von  einander  unabhängige.    Wenn  zwischen 
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den  zusammengehörigen  wieder  eine  Unterabteilung  möglieb 
ist,  wird  nach  demselben  Grundsatz  verfahren.  Man  darf 
aber  die  Beispiele  nicht,  wie  es  wohl  geschehen  ist,  den 
musikalischen  Rezitativen,  z.  B.  Händeis  Messias  oder  Mendels- 
sohns Paulus,  entnehmen.  Denn  schon  der  gesprochene 
Vers  hat  das  Bestreben,  die  Wortfiisse  innerhalb  des  Taktes 
einander  zu  nähern  (S.  158  f.).  So  sind  die  folgenden  Bei- 
spiele ganz  verschieden  zu  beurteilen:  in  den  letzten  \  säum 
seifies  kleides  bildet  satim  seines  kleides  Einen  Begriff,  letzten 
(=  untersteyi)  gehört  sowohl  zu  säum  als  zu  kleid,  und  so 
rücken  die  näher  zusammengehörigen  von  dem  entfernteren 
Begriff  um  etwas  ab ;  in  den  brennenden  durst  \  meines  busens 
ist  brennend  Epitheton  allein  zu  dnrst,  wenn  hier  abgeteilt 
wird :  den  \  breymenden  \  durst  meines  \  busens,  so  ist  das  allein 
Wirkung  des  Verstaktes  oder  des  Sprechtaktes  und  kann  nur 
bei  besonders  langsamem  Vortrag  (S.  25)  zur  Geltung  kommen. 
Ebenso  sagt  man  in  Prosa:  ein  berg  \  aller  berge;  tritt  nun 
ein  Epitheton  dazu,  so  gehört  es  nicht  zu  berg  allein,  son- 
dern zu  berg  aller  berge.  Daher  muss  ich  sagen:  an  diesem 
heiligen  \  berg  \  aller  berge;  d.  h.  vor  berg  muss  eine  min- 
destens ebenso  grosse  Pause  als  nach  berg  stehen,  damit 
die  Zuj-ammengehörigkeit  von  berg  aller  berge  fühlbar  werde. 
Natürlich  kann  aber  auch  in  allen  diesen  Fällen  der  ver- 
änderte Sinn  eine  andere.  Abteüung  mit  sich  bringen.  Vor 
einem  gewichtigen  und  bedeutungsvollen  Wort  machen  wir 
eine  Pause  der  Erwartung.  Die  richtige  Abteilung  des  Satzes 
sein  name  \  ist  Goyizaga  (Subjekt  |  Prädikat)  wird  alteriert, 
wenn  z.  B.  Hamlet  in  der  Schauspielscene  den  König  auf 
die  Folter  spannt  und  befürchten  lässt,  dass  er  seinen 
Namen  nenne.  Dann  heisst  es:  sein  name  ist  \  Gonzaga, 
und  die  Pause  vor  ist  verschwindet  natürlich.  In  der  bib- 
lisc-lion  Spraclie  klingt  die  Namengebung  immer  feierlich, 
daher:  dess  name  heisst  \  Immanuel,  In  Wilbrandts  Meister 
m  Palmyra  w»>d  sogar  der  Artikel  von  dem  Nomen  ge- 
rennt, zu  dei/  T  gehört:  dbbild  dh  |  iuig  neu  beteigten 
fbens  (die  Pan«j^  ^  wegen  dos  Zusammentreffens  der  Accente 
nvermeidlicl.  *<t  klar,  dass  diese  Trennung  nur  da- 
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fieu  beiretjten  lebens)  ist,  keine  Teilung  zulässt  und  (im  Gegen- 
satz zu  dem  Tode,  von  dem  früher  die  Rede  war)  stark 
hervorgehoben  werden  soll;  ebenso  würde  man  sagen:  der 
sdhn  jj  dSs  \  m  den  revdtUioyiskriegen  gefallenen  hauptmanns  l|. 
Unmöglich  dagegen  ist  in  demselben  Drama  von  Wilbrandt 
die  Trennung:  irfe  die  meeresieeUen  dm  \  schlüpfrigen  gesfein, 
denn  hier  fällt  die  natürliche  Pause  vor  am,  das  vor  dem 
folgenden  Accent  seinen  Ton  verliert.  Man  halte  ferner  als 
Grundsatz  fest,  dass  durch  Freiheiten  in  der  Wortstellung 
unser  Gefühl  für  die  Zusammengehörigkeit  der  Redeteile 
geschwächt  wird;  daraus  wissen  die  Dichter  Nutzen  zu 
ziehen :  nächtlich  am  husenfo  lispeln  \  bei  Cosenza  dumpfe  lieder, 
möchtig  in  dem  alten  bette  \  schäumten  die  busentonogen  sind 
ganz  unanstössige  Cäsuren;  aber  bei  gerader  Wortfolge 
durfte  man  nur  sagen:  nächtlich  am  Inisento  bei  Cosenza  \ 
lispdn  dumpfe  lieder;  die  bnseyitouogen  \  schäumten  mächtig  in 
ihr  altes  bette. 

Endlich  aber  darf  man  die  Redepausen  nicht  mit  den 
Sprechtakten  verwechseln.  Man  fühlt  allerdings  die  Neigung, 
Wörter,  die  mit  demselben  Exspirationsstoss  iiervorgebracht 
werden,  zusammenzurücken  (S.  158  f.),  aber  nur  affektierte 
Sprache  und  manierierter  Vortrag  geben  dieser  Neigung  ohne 
Widerstreben  nach.  Auch  bei  der  Beurteilung  solcher  Erschei- 
nungen darf  man  nicht  übersehen,  dass  dort,  wo  zwei 
betonte  Silben  zusammentreffen,  ein  neuer  Exs|)irationsstoss 
nötig  wird  und  damit  eine  kleine  Pause  notwendig  gegeben 
ist.  Das  hat  man  übersehen,  wenn  man  zwischen  gdttes 
geht  und  der  gefst  gottes,  roth  röslein  (olme  Accent  auf  rofh) 
und  röslein  rdth  eine  nähere  oder  entferntere  Zusammen- 
gehörigkeit annimmt,  während  auch  hier  nur  eine  rhyth- 
mische Notwendigkeit  vorliegt.  In  dem  Satz  der  dömwr  \ 
röUt  I  dumpf  \  fort  muss  ich  nach  einem  jeden  Wort  eine 
kleine  Pause  machen,  damit  der  Accent  zu  seinem  Recht 
kommt.  Je  weniger  ich  ihn  aber  zu  seinem  Reciit  kommen 
lasse,  um  so  näher  treten  die  Worte  wieder  zusammen: 
zwischen  des  herrn  Schmidt  und  Gott  der  herr  wird  man 
keinen  Unterschied  finden  in  Bezug  auf  di(»  Entfernung. 
Zwei  gleiche  Accente  können  neben  einander  üi)cihaupt  nur 
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bestehen,  wenn  sie  durch  einen  kleinen  Zwischenraum  ge- 
trennt sind.  Ein  lehrreiches  Beispiel  ist  auch  der  Vers: 
rasch  tritt  der  tod  den  menschen  an.  Hier  steht  zunächst 
das  Subjekt  der  tod  allen  übrigen  Satzgliedern  gegenäber, 
die  von  dem  Prädikat  abhängig  sind.  Aber  rasch  ist  hoch- 
betont und  isoliert  im  Auftakt.  Anstatt  rasch  tritt  |  der  tod  \ 
erhalten  wir  rasch  \\  tritt  \  der  tod,  d.  h.  das  Verbum  steht 
dem  Artikel  näher  als  dem  von  ihm  abhängigen  Adverbium. 
Zwischen  tod  und  den  folgenden,  vom  Verbum  abhängigen 
Worten  steht  die  stärkste  Pause;  hier  trennen  sich  die 
zwei  Hauptbestandteile  des  Satzes.  Das  Objekt  mit  seinem 
Artikel  sondert  sich  wiederum  von  der  zum  Verbum  ge- 
hörigen Präposition  ab.  Also:  rasch  \\  tritt  \  der  ^  |  |  |  den 
menscJieyi  \  an. 

Unter  einer  Pause  haben  wir  hier  natürlich  überall  nur 
den  grösseren  oder  geringeren  Abstand  zwischen  zwei  auf 
einander  folgenden  Worten  oder  Wortgruppen  verstanden. 
Nur  dort,  wo  wirklich  keine  grössere  Pause  vorhanden  ist, 
kann  von  Enjambement  die  Rede  sein  (S.  196 f.).  Auch  die  Be- 
urteilung des  Enjambements  darf  nicht  mit  dem  Auge,  sondern 
sie  muss  mit  dem  Ohre  geschehen.  Gewisse  Redewendungen, 
die  auf  Wiederholung  und  Steigerung  beruhen,  aber  formel- 
haft geworden  sind,  lassen  trotz  der  Interpunktion  keine 
Trennung  zu:  gedacht,  getliant;  still,  stillel;  sachte,  sacktet; 
aber  nur  stille,  |  klfidl  \\  kinderlein,  |  stille!  \\\  Wie  wenig 
unsere  Interpunktion  den  Sprechpausen  entspricht,  kann  der 
folgende  Vers  zeigen:  und  den  fluss  hinauf,  hinunter  \  zid^n 
die  schatten  tapfrer  toten,  wo  die  Cäsur  richtig  nach  hinunter, 
das  Komma  ganz  unrichtig  nach  hinauf  steht :  denn  zwischen 
hinauf  hinunter  ist  nicht  die  eigentliche  Pause  und  der  Satz 
würde,  nach  dieser  Interpunktion  gelesen,  einen  völligen 
Unsinn  ergeben,  ebenso  wie  es  thöricht  wäre,  hier  ein  En- 
jambement anzunehmen.  Ebenso  sind  auch  die  folgenden 
Sätze  in  der  Aussprache,  nicht  aber  in  der  einem  Schul- 
buch entlehnten  Interpunktion  ganz  richtig  nach  Subjekt 
und  Prädikat  gegliedert:  dankbar  sein  \  Jieisst:  sich  der  em- 
ßffi-npnen  ivohWiaten  germ  erinnern;  einer,  der  schon  tot  ist,  da- 
,, 'ffi       tnf  ■^\.    '•>    ^/».•w  '^'tp^'^<t<u>  ntfiJir^  der\n  dcq^en  gehört 
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zum  Subjekt.  Überhaupt  ist  bei  den  Konjunktionen  und, 
äbery  dllein  am  Satzanfang  sehr  oft  eine  Pause  möglich, 
wenn  sie  sieh  auf  ein  ganzes  Satzgefüge  beziehen  oder 
wenn  ein  Mittelglied  fehlt :  aber  \  flüchtet  aus  der  Sinne 
Sehrahken  (wo  sieh  aber  erst  auf  den  nächsten  Satz  bezieht) ; 
allein  \  (das  muss  ich  sagen:)  der  framn  Schicksal  ist  he- 
Magenstcert.  Sehr  kurz  ist  die  Pause  ferner  zwischen 
parallelen  Sätzen,  oft  kürzer  als  zwischen  den  Redeteilen 
desselben  Satzes;  da  die  zwei  Sätze  ein  Ganzes  bilden 
sollen,  fallt  auch  die  Tonhöhe  am  Schlüsse  des  ersten  nicht 
and  man  beschleunigt  das  Tempo,  um  sie  fester  zusammen- 
zufassen ;  ein  sehr  hübsches  Beispiel  bietet  der  Alexandriner : 
uirft  er  mir  Üuxis  vor,  fängt  er  dn  mich  zu  plagen,  wo  infolge  des 
raschen  Tempo  das  fängt  den  Accent  ganz  verliert  (S.  105). 
Umgekehrt  kommen  Fälle  wie  die  folgenden :  tnein  edler,  || 
zu  sanfter  freund  oder  und  hier  —  !|  hier  steht  Aegisth  als 
Eiyambement  gar  nicht  in  Betracht,  denn  hier  muss  man 
immer  eine  Pause,  ja  sogar  eine  sehr  deutliche  Pause 
machen,  die  auch  zwischen  den  zu  demselben  Substantiv 
gehörigen  attributiven  Adjektiven  unvermeidlich  ist :  hrave  \ 
gnie  leute  (dagegen  brave  junge  leide)  und  ihre  Konsequenzen 
für  die  Satzgliederung  hat.  Dagegen :  und  sie  wandelten  sicher 
cm  einem  \  murmelnden  bacJie  hiywb;  hier  wird  der  Artikel 
von  dem  Adjektivum  und  Verbum  abgetrennt.  Der  Fall  ist 
zwar  nicht  so  stark,  als  wenn  er  von  dem  Substantiv  allein 
getrennt  würde,  er  ist  aber  doch  stark  genug,  da  unmittelbar 
vor  dem  Artikel  (nach  sicher)  die  natürliche  Pause  steht 
und  an  einem  murmelnden  backe  wohl  in  einem  Atem  ge- 
sprochen werden  kann;  hier  wird  niemand  im  Hexameter, 
dessen  Ende  ohnedies  rhythmisch  gekennzeichnet  ist,  eine 
Pause  für  nöthig  finden  oder  ein  Enjambement  beobachten. 
Da  nun  zwischen  zwei  Wörtern  im  Satze,  von  den 
enklitischen  und  proklitischen  Wörtern  abgesehen,  immer 
eine  gewisse  Distanz  besteht,  so  fragt  es  sich  nun  weiter: 
welche  Distanz  genügt,  um  die  von  dem  Rhythmus  geforderte 
Pause  am  Versschluss  zu  ermöglichen?  Nur  genaue  Be- 
obachtung und  Untersuchung  des  Versschlusses  bei  hervor- 
ragenden  Dichtem    kann   uns   darüber   Aufschluss    geben. 
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Solche  Untersuchungen  sind  oft  genug  angestellt  worden; 
aber  sie  leiden  alle  an  dem  doppelten  Fehler,  dass  sie  bloss 
das  logisch-grammatische  Verhältnis  der  Redeteile  in  Be- 
tracht gezogen  haben,  das,  wie  sich  gezeigt  hat,  keineswegs 
entscheidet,  und  nicht  auch  das  Tempo,  sowie  den  Umfang 
und  die  besondere  Beschaffenheit  der  Satzteile ;  und  dass  sie 
zweitens  die  Integrität  des  Verses  von  vornherein  voraussetzen 
und  z.  B.  jeden  fünffüssigen  Jambus  als  ein  Versganzes  be- 
trachten. Während  umgekehrt  gerade  das  vermeintliche  En- 
jambement und  der  unveränderte  Rhythmus  lehren,  dass  wir 
hier  kein  metrisches  Ganze  vor  uns  haben,  sondern  fortlau- 
fende Takte  ohne  höhere  rhythmische  Gliederung.  Sind  z.  B. 
fünffüssige  jambische  Verszeilen  durch  den  Sinn  eng  ver- 
bunden, so  laufen  sie  eben  ohne  weitere  Gliederung  fort. 

Solche  Untersuchungen,  die  sich  auf  die  Verszeile  und 
nicht  auf  den  Vers  gründen,  haben  natürlich  zu  dem  Er- 
gebnis führen  müssen,  dass  alles  erlaubt  sei ;  während  um- 
gekehrt gerade   in  dieser  Hinsicht  sehr  wenig  erlaubt  ist, 
wie  jeder  Blick  in  strophische  Dichtungen  zeigt,  bei  denen  die 
Integrität  des  Verses  nicht  zweifelhaft  sein  kann.    In  unseren 
fünini.s.sigen  Jamben  aber  hat  man  nach  mühseligem  Suchen 
gefunden,  was  vor  aller  Mühe  vorauszusehen  war,  nämlich 
dass   der  Dichter  überall   eine  neue  Zeile  anfangen  kann, 
wenn  die  fünf  Füsse  voll  sind.     Er  trennt  das  Subjekt  vom 
Prädikat,    am    häufigsten    wenn    das    Subjekt    vorausgeht, 
seltner    wenn    das   Prädikat   vorausgeht.     Er    trennt   das 
Attribut    von    seinem   Nomen:    der    topf  \  von  eisen;    der 
kerl  I  im   staub;  tmch    eines  sterbliclien  \  gesteht.     Er    trennt 
sogar   formelhafte  Wendungen,    die    beim  Vortrag   gewiss 
keiner  Trennung  fähig  sind:  er  irandelt  auf  \  und  ab;  tceit  \ 
und  breit.     Ja  er  zerreisst  sogar  Komposita:  angst-^eschrei, 
er  tastet    also   die  Integrität   des  Wortes  an,    um  die  In- 
"grität  des  Verses  zu  erzwingen!     Das  Hülfszeitwort  und 
■as  Vorbum;   bin  \  genötigt   worden;    icill  \  ihm  dünken;   er 
üsM  I  sich  irieder  sehn.     Aber  es  kommt  noch  besser!  sogar 
las  enklitische  Pronomen  vom  Verbum:  hab  \  ich;  hdtt  \  ich; 
*ch  I  erir*iere  micL      ^ie  trennbar^  Präposition  vom  Verbum: 
ifir'V^         /•'o>i;>j/r»      *»i9-  '  ^ »/<//>///»-,    ^i{(     -4>  hrfi>i*if.    Das  Ad- 
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jektiv  vom  Substantiv:  strengsten  \  entschlnsse.  Den  Artikel 
vom  Substantiv:  mein  \  gewissen;  die  \  gewaU;  der  \  bescheidne 
richter.  Die  Präposition  vom  Kasus:  an  \  dem  Ganges;  bei  \ 
ihm;  in  \  den  himd.  Die  Vergleichungspartikel  von  dem  Sub- 
stantiv: schimrzer  als  \  die  nacht;  vom  Verb:  als  \  gut  zu 
handeln;  vom  Adjektiv:  so  \  aUfäglicli;  zu  \  verächtlich.  Die 
Konjunktion  von  dem  Satz:  zu  schützen  und  |  zu  schirmen; 
dass  I  er  nur .  .  .  . ;  dass  \  sein  nnglück  endige ;  zu  und  tim 
vom  Infinitiv:  um  \  dich  zu  veredeln;  zu  \  begleiten  (sehr  oft 
bei  Lessing).  Relativpronomen  und  Interrogativpronomen 
besonders  beliebt:  uxis  \  so  von  der  hand  si<:h  schlagen  lässt! 
Das  alles,  wie  gesagt,  sollen  sich  unsere  Dichter  er- 
laubt haben.  Man  fragt  aber  vergebens,  was  sie  sich  denn 
nicht  erlaubt  haben?  Es  giebt  auch  meines  Wissens  nicht 
einen  einzigen  Fall,  wo  man  einen  Dichter  zum  Zeugen  an- 
rufen könnte,  dass  er  an  irgend  einer  dieser  Formen  Anstoss 
genommen  habe,  oder  dass  er  sich  bewusst  war,  gewisse  Fälle 
vermeiden  zu  müssen.  (Vgl.  aber  S.  239).  Nein,  unsere  Dichter 
haben  das  Enjambement  nur  in  sehr  geringem  Maasse  zuge- 
lassen, wo  es  ihnen  um  den  Vers  als  Ganzes  zu  thun  war.  Aber 
unsere  Metriker  haben  die  Verszeilen  mit  Versen  verwechselt. 
Wenn  der  Dicliter  seine  Jamben  anstatt  in  fortlaufenden 
Zeilen,  wie  es  Goethe  mit  den  ersten  Fassungen  der  Iphigenie 
und  des  Tasso  wirklich  gethan  hat,  in  Fünffüssen  schreibt, 
so  thut  er  das  zunächst  auf  Grund  theoretischer  Erwägungen 
und  in  den  meisten  Fällen  bloss  aus  starrer  Konvenienz, 
mit  der  sein  rhythmisches  Gefühl  oft  genug  im  Kampfe  liegt. 
Aber  diese  Konvenienz  bringt  doch  auch  Vorteile  mit  sich. 
Erstens  den  wichtigsten,  dass  es  ihm  jeden  Augenblick 
möglich  ist,  aus  Abschnitten  von  grösserer  oder  geringerer 
Hebungszahl  in  Verse  von  gleicher  Ilebungszahl  überzugehen: 
das  ist  im  Drama  oft  genug  der  Fall,  mit  dem  Wechsel  der 
Stimmung  und  des  Ausdruckes.  Zweitens  den  Vorteil  der 
Übersichtüchkeit :  er  müssle  sonst  Taktstriche  anbringen, 
um  sich  in  jedem  Fall  den  steigenden  oder  fallenden  Rhyth- 
mus zu  vergegenwärtigen;  während  er  durch  die  Abteilung 
in  fünftaktige  Zeilen  den  Rhythmus  immer  sogleich  über- 
blicken kann.    Diese  Abteilung  ist  also  sehr  oft  bloss  für 
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das  Auge  da;  aber  nur  dort,  wo  das  Ohr  sie  hört,  kommt 
sie  für  die  Metrik  in  Betracht.  Sie  als  verbindlichen  Aus- 
druck des  Rhythmus  anzuerkennen  und  über  den  Elhythmus 
entscheiden  zu  lassen,  würde  zur  Folge  haben,  dass  man 
auch  einen  Vers  wie  leidvoll  \  und  freudvM  |  gedankenvoll 
sein  für  drei  Verse  erklären  müsste,  weil  Goethe  ihn  in 
drei  Zeilen  geschrieben  hat.  Unsere  Forscher  aber  wären 
sehr  in  Verlegenheit  gekommen,  wenn  man  sie  gefragt  hätte, 
worin  denn  das  hörbare  Versganze  in  solchen  Fällen  bestehe? 
Eine  Veränderung  des  Rhythmus  findet  nicht  statt;  eine  Pause 
wegen  des  freien  „Enjambements"  auch  nicht;  wo  steckt 
also  der  Vers? 

Dass  Hans  Sachs  in  seinen  gereimten  Versen  sich  ge- 
legentlich starkes  „Enjambement"  erlaubt,  entspricht  ganz 
der  Missachtung  des  Sinnes,  die  sich  in  seiner  Versbetonung 
zeigt;  aber  doch  sind  die  Fälle  verhältnismässig  selten,  in 
denen  er  reimt :  ja,  ich  tciU  bringen  dem  könig  den  \\  hieff, 
er  thiU  dort  spazieren  gehn.  In  der  Zeit  der  Alexandriner- 
herrschaft ist  die  Freiheit  des  Enjambement  sehr  ein- 
geschränkt. In  Gellerts  Fabeln,  in  Wielands  Erzählungen, 
in  den  poetischen  Episteln  von  Göckingk  bis  Gotter,  und 
im  dramatischen  Jambus  seit  Lessing  und  Gotter  kann  von 
Enjambement  nur  dort  die  Rede  sein,  wo  der  Vers  ¥drklich 
ein  Ganzes  bildet ;  die  Freiheit  und  Ungezwungenheit  dieser 
Versmaasse  besteht  eben  darin,  dass  sie  ebenso  gut  in 
kleineren  oder  grösseren  Abschnitten  von  jambischem  Rhyth- 
mus fortlaufen  und  nach  weiblicher  Cäsur  sogar  in  den 
trochäischen  Rhythmus  umschlagen,  als  ganze  Verse  von 
festem  jambischen  Rhythmus  bilden  können.  Bei  Lessing 
findet  man  am  seltensten,  bei  Goethe  fast  immer  ganze 
Verse.  Schillers  Jamben  machten  die  verschiedensten  Wand- 
lungen durch.  Don  Carlos  begmnt  in  der  Thalia  mit  stark 
ausgeprägtem  Versrhythmus,  dem  lyrischen  Charakter  des 
Stückes  entsprechend;  später  hat  Schiller  unter  Lessings 
Einfluss  immer  freiere  dramatische  Bewegung  angestrebt, 
ist  aber  doch  mehr  als  Lessing  zur  Übereinstimmung  von 
Satz  und  Rhythmus,  also  zu  Versganzen  geneigt.  Im 
W^llens*'^^»^  Vnmm'   Hi>  fr^if'i.c-*/»  Ftew^?img  *" '^H**"  strengem 


V.    FORMEN  DES  VERSAUSGANGES.  207 

Versrhythmus  vor;  und  in  den  folgenden  Dramen  bis  zum 
Teil  brachten  schon  die  eingestreuten  lyrischen  Rhythmen 
eine  grössere  Strenge  mit  sich.  Nur  im  Teil  wechselt  der 
dramatische  und  der  lyrische  Charakter  der  Jamben  noch 
je  nach  dem  Inhalt  der  Scenen  ab.  Im  Ganzen  darf  man 
sagen,  dass  auch  unser  klassisches  Drama  sich  lieber  in 
gleichen  Versen  als  in  ungleichen  bewegt.  Erst  die  modernen 
Dramatiker  (Fulda,  Hauptmann,  Sudermann)  haben  sich, 
nicht  zu  ihrem  Schaden,  davon  frei  gemacht  und  sie  be- 
ginnen, ihre  Verse  auch  für  das  Auge  in  kürzere  oder  längere 
Zeilen  abzuteilen. 

In  Bezug  auf  den  Versscliluss  unterscheidet  man  männ- 
liche oder  stumpfe,  weibliche  oder  klingende,  und 
gleitende  Verse:  die  ersten  schliessen  einsilbig  mit  der 
Hebung,  die  zweiten  zweisilbig  mit  der  Senkung,  die  dritten 
dreisilbig  mit  doppelter  Senkung.  Die  dreisilbigen  Ausgänge 
sind  im  Deutschen  im  Ganzen  selten.  Wo  sie  vorkommen, 
stehen  meistens  zwei  geschwächte  -e,  höchstens  Eine  vollere 
Ableitungssilbe,  (-ige,  -ekr,  erer)  in  Senkung,  mitunter  aber 
besteht  der  Versschluss  auch  aus  Komposita  oder  meh- 
reren Wörtern  von  der  Form  ±^  :^\  denn  bei  dem  kräftigen 
Schwung  des  daktylischen  Verses  tritt  die  Hebung  so  stark 
hervor,  dass  sie  sogar  eine  durch  eine  unbetonte  Silbe  von 
ihr  getrennte  nebentonige  Silbe  zu  tragen  vermag:  man  ver- 
gleiche Goethes  Geisterchöre  im  Faust  (tvirddtist:  irde  brüst) 
und  die  Arndtischen  Rhythmen  (S.  114).  Ganz  vereinzelt 
sind  dreisilbige  Versausgänge  bei  F.  Schlegel,  Fouque  und 
Uhland  (S.  123,  255 f.),  die  wohl  auf  die  versi  sdruccioli 
der  Italiener  zurückzuführen  sind. 

Bei  weiblichem  Ausgang  finden  wir  in  der  Senkung  am 
häufigsten  Flexionssilben  mit  geschwächtem  -e;  seltener 
vollere  Vokale,  ausser  in  den  Ableitungssilben  (-lieh,  -bar, 
-in,  -ig,  -ung,  -sal,  -heit,  -keif,  -schaft)  oder  in  Eigennamen. 
Auch  Komposita  kommen  im  klingenden  Versschluss  vor: 
Stürmflut,  hingab,  dnzog.  Mitunter  bestehen  Hebung  und 
Senkung  aus  zwei  getrennten  Wörtern:  am  besten  wenn 
sich  die  Senkung  enklitisch  an  die  Hebung  anscliliesst  (Ist 
er,  hast  du,  sprach  er);  schlimm  dagegen,  wenn  es  sich  um 
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eine  trennbare  Partikel  handelt,  die  den  Accent  nie  ganz 
verliert  und  eine  Stockung  mit  sich  bringt,  wie  das  bei 
unseren  Klassikern  in  vielen  Hexameterschlüssen  der  Fall 
ist:  z^f-fliessen  im  mund  und  lassen  nur  |  möst  nach,  wo  die 
beiden  letzten  Silben  besser  zwei  Takte  als  Einen  bilden 
(S.  99,  108),  oder  wenn  gar  das  letzte  Wort  einen  stär- 
keren Accent  hat  und  noch  dazu  isoliert  ist,  wie  in  dem 
Vossischen  herrscher  im  Donnergetcölk,  Zeils  (S.  144  f.). 

Auch  unsere  Untersuchungen  über  den  verschiedenen 
Charakter  des  klingenden  Versschlusses  leiden  an  dem  Fehler, 
dass  man  sich  über  den  Charakter  des  Versschlusses  im 
allgemeinen  nicht  genügende  Klarheit  verschafft  hat  und  die 
Natur  des  Versschlusses  in  den  besonderen  Fällen  unberück- 
sichtigt gelassen  hat.  Es  ist  aber  natürlich  eine  ganz  andere 
Sache,  ob  z.  B.  im  fünffüssigen  Jambus  der  Versschluss  bloss 
durch  doppelte  Senkung  oder  ob  er  auch  durch  Sinnesabschnitt 
markiert  ist.  Im  ersten  Falle  treffen  einfach  zwei  Senkungen 
zusammen,  wie  ja  auch  sonst  Anapäste  ab  und  zu  in  Jamben 
gemischt  werden;  man  wird  daraufsehen,  dass  die  doppelte 
Senkung  den  Rhythmus  möglichst  wenig  beirrt,  d.  h.  schwere 
auslautende  Senkungen  werden  vermieden  werden.  Trifll 
aber  mit  dem  klingenden  Ausgang  auch  eine  Redepause 
zusammen,  dann  ist  der  Fall  ein  doppelt  wichtiger.  Denn 
erstens  ist  dann  die  Senkung  überzeug,  sie  wird  in  den 
Rhythmus  samt  der  folgenden  Pause  nicht  einbezogen,  sie 
kann  also  gar  nicht  kurz  und  unbetont  genug  sein,  wenn 
sie  nicht  das  Gefühl  erwecken  soll,  als  ob  man  es  mit 
einem  sechstaktigen  Vors,  dem  nur  die  letzte  Hebung  fehlt, 
zu  thun  hätte;  zweisilbige  Wörter  wie  tcipfd,  ritten,  die 
auch  einsilbig  wie  iripfl,  rittn  gesprochen  werden  können, 
oder  mit  stummem  -e  wie  in  beträte,  fremde  sind  daher  am 
leichtesten  und  am  beliebtesten.  Zweitens  aber  handelt  es 
sich  in  diesem  Falle  noch  darum,  dass  die  letzte  Senkung 
sich  möglichst  nahe  an  die  letzte  Hebung  anschliesst,  denn 
die  rhythmisch  überzählige  Silbe  hat  nur  in  der  Zusammen- 
gehörigkeit mit  der  letzten  Hebung  ihren  Halt,  nicht  in 
iem  Rhythmus;  sie  ist  verloren,  wenn  sie  nicht  durch  den 
•iinr    ^os"    ^'     ^0     ^et^^^en  Höbnnf      irtniinft  i«5t,  während 
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im  ersten  Falle,  wo  keine  Sinnespause  vorliegt,  gerade  der 
nähere  Anschluss  der  Senkung  an  die  folgende  Hebung  im 
Interesse  des  Antagonismus  zu  wünschen  ist.  Darum  ist 
fcÄ  icill  euch  immer  nur  mein  leid  gestihyi,  Mrr;  in  Bezug 
auf  den  Verssehluss  mangelhaft.  In  beiden  Fällen  aber 
ist  Kürze  der  letzten  Silbe  nicht  bloss  im  Interesse  der 
Quantität,  sondern  auch  des  Accentes  zu  wünschen;  denn 
eine  lange  Senkung  entzieht  dem  letzten  Accent  an  Kraft 
und  doch  soll  der  Versrhvthmus  am  Ende  des  Verses  am 
deutlichsten  hervortreten.  Lessing  nimmt  an  zweisilbigen 
Namen  mit  vollem  Vokal  niemals  Anstoss:  Sitiah,  Recha, 
Dajah.  Auch  Zusammensetzungen,  die  allgemein  gebräuch- 
lich und  entweder  fest  zusammengewachsen  sind  oder 
als  Simplicia  gar  nicht  mehr  vorkommen,  gestattet  er  sich: 
absieht,  ärgwohn.  Dagegen  seltene  Komposita,  in  denen 
beide  Bestandteile  noch  als  einzelne  Wörter  vorkommen 
und  als  solche  empfunden  werden,  braucht  er  schon  woniger 
im  eigentlichen  Verssehluss:  braiitkleid,  uvhUhun.  Aber  nur 
ganz  wenig  Fälle  finden  sich,  wo  die  trennbare  Komposition 
eines  Verbums  mit  einer  Präposition  an  dieser  Stelle  steht: 
in  dngiengst,  cörtrat  wird  die  Teilbarkeit  offenbar  noch  zu  stark 
empfunden,  die  stark  betonte  Präposition  ist  doch  nicht  im- 
stande, das  Verbum  in  der  überschüssigen  Senkung  auszuhalten, 
das  Verbum  geht  verloren,  weil  die  rhythmisch  entbehr- 
liche Senkung  zu  einer  verkürzten  Aussprache  herausfordert. 
Erst  gegen  den  Schluss  des  Nathan  finden  wir  bei  Lessing 
auch  zwei  getrennte  Wörter  im  klingenden  Verssehluss: 
entweder  wenn  sich  das  eine  enklitisch  an  das  andere  an- 
schliesst  (thdVich)  oder  wenn  das  erste  stärker  betont  ist, 
so  dass  im  Grunde  auch  Enklisis  herrscht  (ja  doch).  Denn 
auch  das  kommt  in  Betracht:  je  stärker  die  letzte  Hebung 
betont  ist,  eine  um  so  vollere  Senkung  vermag  sie  zu  tragen ; 
in  dem  Verse  aus  dem  Wallenstein:  id  es  denn  nähr?  ich 
habe  keinen  söhn  mehr  ist  der  Schluss  ganz  ohne  Anstoss, 
weil  söhn  ein  im  Satz  stark  betontes  Wort  ist.  Sonst  ist 
Schiller  freilich  in  seinen  ersten  Dramen  in  Bezug  auf  den 
Verssehluss  sehr  nachlässig  verfahren.  Alles,  was  Lessing 
sich  erlaubt,  kommt  bei  ihm  noch  viel  häufiger  vor.   Nament- 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  14 
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lieh  die  enkly tischen  einsilbigen  Wörter:  ich  tvill  kurz  sein; 
keimn  freund  mehr;  warum  nicht?  Aber  es  kommen  sogar 
in  der  letzten  Senkung  Wörter  vor,  die  den  Accent 
haben  müssen  mid  den  Rhythmus  am  Schlüsse  des  Verses 
ganz  zerstören:  tr^r  kam  anstatt  teer  kam?;  nicht  mehr  an- 
statt nicht  mihr.  Im  Wallenstein  kommt  dergleichen  noch 
häufiger  vor  als  im  Carlos,  aber  doch  nur  an  Stellen,  wo 
der  Versrhythmus  im  Interesse  des  dramatischen  Dialoges 
absichtlich  verletzt  wird;  wenn  z.  B.  Octavio  im  Vorbeigehn 
zu  seinem  Sohn  sagt:  tnr  sprachen  uns  noch!  (im  Vers  uns 
noch!).  Seit  der  Jungfrau  von  Orleans  bestehen  die  klingen- 
den Versausgänge  nur  selten  mehr  aus  zwei  Wörtern;  das  ist 
auch  eine  Folge  der  ausgedehnten  Verwendung  des  Reimes 
im  fünffussigen  Jambus.  In  der  Braut  von  Messina  kommen 
nur  mehr  die  leichtesten  Fälle  mit  enklitischem  Pronomen 
vor;  im  Teil  endlich  findet  man  nicht  einmal  diese  mehr 
in  bedeutender  Anzahl,  ausser  in  drei  Scenen,  wo  es  zum 
Charakter  des  Stückes  stimmt.  Man  sieht:  gerade  in  den 
Dramen,  in  denen  die  Integrität  des  Verses  am  meisten 
gewahrt  ist,  hat  Schiller  auch  den  Versausgang  am  sorg- 
fältigsten behandelt. 

Nicht  immer  aber  stellt  uns  der  Vers  das  ganze  Kolon 
vor;  es  kann,  wie  z.  B.  in  dem  zweiten  Vers  der  Braut 
von  Korinth,  die  Senkung,  es  kann  auch  ein  ganzer  Takt 
fehlen.  In  der  antiken  Metrik  bezeichnet  man  einen  voll- 
ständigen Vers  als  akatalektisch;  einen  Vers,  dem  ein 
Takt  teil  fehlt,  alskatalektisch;  einen  Vers,  dem  ein  ganzer 
Fuss  fehlt,  als  brachykatalektisch.  Ein  Vers  umgekehrt, 
der  eine  Silbe  über  den  Takt  hat,  heisst  hyperkatalektisch. 

Danach  könnte  man  also,  rein  theoretisch  betrachtet, 
z.  B.  den  klingend  ausgehenden  fünffussigen  Jambus  ent- 
'^'^der  als  einen  sechsfüssigen  katalektischen  oder  als  einen 
*unffüssigen  hyperkatalektischen  Vers  betrachten.  In  der 
«'hat  hat  ihn  Westphal  als  eine  Hexapodie  betrachtet,  die 
jei  klingendem  Ausgang  um  einen  Taktteil,  bei  stumpfem 
Ausgang  um  einen  ganzen  Takt  zu  wenig  hat.  Das  würde 
iber  voraussetzen,  dass  wir  nach  jedem  stumpfen  Vers  eine 
?aii*<f      -.1  einpr.j   ranze"  Takt,  nach  jedem  klingenden  eine 
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Pause  von  einem  halben  Takt  machen ;  eine  Voraussetzung, 
die  natürlich  völlig  unhaltbar  ist.  Wir  haben  vielmehr  die 
klingenden  Ausgänge  bei  Redepause,  wo  wirklich  Versschluss 
vorliegt,  als  hyperkatalektisch  zu  betrachten;  sonst  aber 
bildet  die  letzte  Silbe  mit  dem  folgenden  Auftakt  eine  dop- 
pelte Senkung  zur  Markierung  des  Versschlusses.  Unser 
siebenhebiger  Vers  dagegen,  der  Nibelungenvers,  ist  ein 
achttaktiger  brachykatalektischer  Vers,  der  in  der  Regel 
auch  in  der  Cäsur  um  einen  Takt  verkürzt  ist  und  dann 
als  sechshebiger  Vers  sich  deutlich  von  dem  Alexandriner 
unterscheidet,  der  auch  sechs  Hebungen,  aber  nur  sechs 
Takte  hat. 

Ob  man  es  mit  akalatektischen  oder  mit  hyperkata- 
lektisehen  Versen  zu  thun  habe,  erkennt  man  meist  aus 
der  Gliederung  der  Strophen  und  aus  der  Beschaffenheit 
der  Pausen  am  Ende  der  Verse.  Aus  der  ersten  Zeile  der 
Braut  von  Korinth  und  aus  der  Pause  am  Schluss  der  zweiten 
ergibt  sich,  dass  man  es  hier  mit  fünftaktigen  Versen  zu  thun 
hat,  von  denen  der  erste  akatalektisch,  der  zweite  kata- 
lektisch  ist: 

von  Cor\htthu8  \  fiach  A\then  ge\zogen 

kam  ein  \  Jüngling  \  dort  noch  \  unbe\kannt  #. 

Brachykatalektische  Verse  setzen  natürlich  einen  noch  stär- 
keren Sinnesabschnitt  voraus,  damit  man  einen  ganzen  Takt 
pausieren  kann : 

wie  kommta  \  dass  du  \  so  trau\rig  bist, 
da  aU\es  froh  \  erscheint  |  #   #. 

Auch  die  dipodische  Gliederung  kann  uns  helfen,  die  Brachy- 
katalexis  zu  erkennen  : 

dis  ich  I  noch  ein  \  kndbe  \  icdr, 
sp/rrte  \  mdn  mich  |  ein  #  |  #  #. 

Hier  fehlt  ausser  der  vorletzten  Senkung  auch  noch  der  letzte 
Takt,  der  den  schwächeren  Accent  der  Dipodie  tragen  sollte. 
Im  übrigen  ist  die  Entscheidung  doch  bloss  bei  Metren  von 
einem  sehr  ausgeprägten  musikalischen  Charakter  möglich, 
oder  wo  sich  die  Sinnespausen  kräftig  fühlbar  machen,  also 
bei  strophischen  Rhythmen.  Wo  uns  diese  Kriterien  und 
die  Architektonik  der  Strophe  im  Stiche  lassen,  da  bleibt 
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es  oft  genug  zweifelhaft,  ob  im  Versschema  ein  Takt  mehr 
oder  weniger  anzunehmen  ist.  Selbst  in  den  Strophen  \verden 
die  starken  Pausen  ja  nicht  immer  regelmässig  eingehalten. 
Westphal,  der  von  metrischen  Gesichtspunkten  ausgeht, 
hat  manches  ganz  anders  dargestellt,  als  Stolte,  der  diese 
Dinge  vom  musikahschen  Standpunkt  aus  betrachtet.  Aber 
auch  Er  ist  der  Meinung,  dass  in  jambischen  Versen  mit 
klingendem  Ausgang  immer  ein  Takt  mehr  anzunehmen  sei 
und  die  Hebung  des  letzten  Taktes  fehle. 

Er  statid  \  auf  8ei\ne8  da\che8  zin\nen 

'^_      I     v»'_J'^_    I     ^—    1^ 

ist  also  ein  fünftaktiger  Vers,  dem  die  letzte  Hebung  fehlt! 
Wenn  er  aber  den  Vers  mit  fallendem  Rhythmus  angesetzt 
hätte,  wozu  er  ebenso  sehr  das  Recht  hatte,  dann  stellt 
sich  die  Sache  so  dar : 

Er]  stand  auf  \  sei  fies  \  daches  \  zinnen 

Jetzt  fehlt  also  nichts  mehr!  jetzt  ist  der  Vers  mit  vier 
Takten  vollständig.  Das  heisst :  die  rhythmischen  Pausen 
lassen  sich  nicht  bloss  äusserlich  nach  der  Silbenzahl  be- 
stimmen, sondern  es  muss  die  Beschaffenheit  der  Pausen  und 
der  den  letzten  Takt  füllenden  Silben  untersucht  werden. 
Daraus  wird  sich  uns  neuerdings  (S.  143  f.)  die  Überzeugung 
ergeben,  dass  ein  Trochäus  oder  ein  Jambus  nicht  wie  der 
andere  ist  und  dass  man  daher  einen  Versfuss  auch  nicht 
ein  für  allemal  durch  Noten  darstellen  kann. 

Die  Ansicht,  dass  in  Versen  mit  stumpfem  Schluss  ein 
ganzer  schlechter  Taktteil  fehlen  müsse,  ist  ebenso  ungenau. 
Denn  erstens  kann  bei  stumpfem  Schluss  der  folgende  Auf- 
takt mit  zur  Ausfüllung  des  Taktes  dienen;  zweitens  kann 
auch  bei  klingendem  Schluss,  wenn  die  Silbenzahl  völlig  in 
Ordnung  ist,  doch  ein  Taktteil  unausgefüllt  bleiben,  so  dass 
•^ine  Pause  angenommen  werden  muss. 

Ein  gar  hübsches  Beispiel  bietet  uns  Goethes  Naeh- 
ze^'ihl : 

1       trenn  die  rehen  icieder  \  glilhen, 
Viret  sich  der  icein  im  \  fasse: 
Kenn  d»*»  r^'>''n  wieder  \  blühen, 
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6  thränen  rinnen  von  den  \  tcanffen, 

6  was  ich  thue,  was  ich  \  lasse; 

7  nur  ein  unbestimmt  rer\langen 

8  fühl*  ich,  das  die  brüst  durch\glüht, 

9  und  zuletzt  muss  ich  mir  \  sagen 

10  wenn  ich  mich  bedenk  und  \  fasse, 

11  dass  in  solchen  schönen  \  tagen 
18       Doris  einst  für  mich  ge\glüht. 

Diese  Strophe  besteht  aus  vier  Zeilen,  jede  zu  vier  Takten, 
ohne  Auftakt.  Am  Schlüsse  jeder  Strophe  fehlt  die  Senkung, 
es  tritt  eine  stärkere  Sinnespause  und  stumpfer  Sehluss 
ein  (V.  4.  8.  12).  Aber  auch  am  Schlüsse  einer  jeden  der 
beiden  Perioden,  aus  denen  die  Strophe  besteht,  also  nach 
2.  6.  10,  tritt  eine  etwas  schwächere  Pause  ein :  und  man 
kann  nun  deutlich  beobachten,  wie  die  scharfen  zweisilbigen 
Ausgänge  fasse,  lasse,  fasse  für  diese  Pause  Raum  schaffen; 
wahrend  nach  V.  1.  3.  5.  9.  11.  (blühen,  glühen,  wangen, 
sagen,  tagen)  nur  eine  ganz  unbedeutende  Pause  und  nach 
V.  7  (verlangen)  sogar  starkes  Enjambement  herrscht. 
Wir  haben  also,  wenn  wir  uns  der  Notenschrift  bedienen 
wollen,  für  die  verschiedenen  Ausgänge  etwa  die  folgende 
Taktfiillung,  falls  wir  den  Trochäus  wie  die  Alten  als  Drei- 
TierteUakt  betrachten  :  für  stumpfen  Ausgang  j^4t=5  für 
klingenden  wie  fasse,  lasse  T"  T  4t^;  für  klingenden  wie  bliiheyi 
P  r  ij^: ;  bei  Enjambement  endlich  ^  ,^.  Ganz  ebenso  findet 
man  in  dem  Gedicht  Hoffnung,  gleichfalls  bei  durchgehendem 
trochäischem  Rhythmus,  am  Schlüsse  der  Perioden  die 
scharfen  Reime  ermatten:  schatten.  Im  Taucher  kann  man 
an  den  ersten  zwei  Strophen  beobachten,  wie  verschieden 
die  Füllung  der  letzten  Takte  des  ersten  Verses  sein  kann: 
i€er  wagt  es,  rittersmann  oder  knapp^  4t^  ||  zu  tmichen  in  diesen 
sMund?  hier  ist  eine  deutliche  Pause  nach  dem  ersten 
Verse,  zu  gehört  aber  als  ganz  kurz  abgestossener  Auftakt 
noch  zum  letzten  Takt  dieses  ersten  Verses!  Der  könig 
spricht  mid  trirft  von  der  höh'  II  der  klippe,  die  schroff  und 
rieil:  hier  ist  nach  höh'  eine  weit  kürzere  Pause  und  der 
letzte  Takt  wird  erst  durch  den  folgenden  Artikel  der  voll, 
der  hier  nicht  Auftakt,  sondern  Senkung  ist.     Man  beobachte 
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nur  den  Vortrag,  und   man  wird  den  Unterschied   leicht 
herausfinden. 

Hieraus  ergibt  sich  dann  weiter,  dass  die  rhythmischen 
Pausen  am  Versschluss,  Periodenschluss  und  Strophenschluss 
nicht  bloss  von  dem  Vorkommen  oder  Fehlen  der  Senkungs- 
silben abhängig  sind,  sondern  auch  von  der  Dauer  der  den 
Takt  füllenden  Silben ;  und  dass  sich  Pausen  sehr  gut  auch 
im  Innern  des  Taktes  annehmen  lassen.  Westphal  ist  zu 
verschwenderisch  mit  ganzen  Senkungen  und  gar  mit  den 
fehlenden  Hebungen  umgegangen. 

Aber  auch  Sinnesabschnitt  und  Abschluss  des  Rhythmus 
genügen  vereint  noch  nicht,  uns  den  Vers  als  ein  Ganzes 
empfinden  zu  lassen.  Jedes  grössere  Ganze  bedarf  der 
Gliederung;  und  diese  erhält  der  Vers  durch  die  Cäsur. 
Heine  redet  von  der  Cäsur  überschwenglich,  einmal  als  von 
dem  geheimen  Atemholen  der  Muse,  dessen  kürzeres  oder 
längeres  Anhalten  nur  derjenige  kenne,  der  in  ihren  Armen 
träumte ;  dann  wieder  nennt  er  sie  den  Herzschlag  des  dich- 
tenden Geistes,  der  sich  nicht  nachahmen  lässt  wie  der  Wohl- 
laut. Die  Cäsur  ist  eine  Veränderung  des  Rhythmus,  die 
ebenso  wie  der  Versschluss  auf  doppeltem  Wege  zustande 
kommen  kann :  entweder  indirekt  durch  einen  Sinnesabschnitt 
oder  direkt  durch  einen  Abschnitt  im  Rhythmus  selbst 
Aber  sie  unterscheidet  sich  von  dem  Versschluss  dadurch, 
dass  der  Sinnesabschnitt  nicht  mit  dem  Schluss  des  Ethyth- 
mus  zusammenfallt  und  der  Abschluss  des  Rhythmus  um- 
gekehrt einem  stärkeren  Sinnesabschnitt  auszuweichen  sucht. 
Darum  ist  der  Versschluss  immer  kräftiger  und  mächtiger 
als  die  Cäsur;  denn  das  Zusammentreffen  von  Abschnitten 
des  Sinnes  mit  Abschnitten  des  Rhythmus  in  regelmässigen 
Zwischenräumen  macht  selbst  die  kleinste  Pause  und  die 
leiseste  Variation  des  Rhythmus  fühlbar.  Darauf  beruht, 
'  e  oben  (S.  188  fi".)  gezeigt,  der  reizvolle  Antagonismus 
zwischen  Satzschluss  und  Versschluss,  der  die  Einheit  des 
''"»•ses  so  wenig  stört,  dass  er  vielmehr  erst  durch  sie 
>^"»^lich  wird.  Denn  nur  dort,  wo  wir  den  Vers  als  ein 
:,-<n70Q  gmnfinHpn.  ffjhipn  unV  fliinh  'seinpi'    '^''^'^rstreit  mit 

-M  *<        9.. 
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Darnach  gibt  es  also  zwei  Arten  von  Cäsuren : 
1)  Den  Verseinschnitt  (Cäsur  im  engeren  Sinn),  die 
deklamatorische  oder  die  logische  Cäsm*.  Sie  gehört 
dem  Rhythmizomenon  an  und  besteht  in  einem  Sinnesabschnitt, 
der  nicht  mit  dem  Rhythmus  zusammenfällt,  sondern  mitten 
in  den  Versfuss  einschneidet.  Die  rhythmische  Wirkung 
besteht  darin,  dass  die  fallende  oder  steigende  Bewegung 
ins  Gegenteil  umschlägt :  entsteht  nach  der  Arsis  des  dritten 
Daktylus  in  einem  Hexameter  eine  Pause,  so  entsteht 
anapästische  Bewegung  (j.\\^  ^\  jl)  und  umgekehrt.  Wie  bei 
dem  Antagonismus  von  Wortfuss  und  Versfuss  (S.  156  f.),  finden 
wir  also  auch  hier  eine  schwächere  Gegenbewegung,  die 
dem  herrschenden  Rhythmus  innerhalb  des  Versfusses  ent- 
gegenarbeitet, bis  sich  der  ursprüngliche  Rhythmus  wieder- 
herstellt. Ein  solcher  Einschnitt  ist  beweglich,  d.  h.  er 
kann  und  soll  in  verschiedenen  Versen  an  verschiedenen 
SteQen  vorkommen ;  er  ist  um  so  wirkungsvoller,  je  mannig- 
faltiger er  den  Vers  gliedert.  Im  allgemeinen,  darf  man 
sagen,  herrscht  auch  hier  das  schon  Plato  bekannte  und 
von  Adolph  Zeising  formulierte  Gesetz  des  Goldenen  Schnittes, 
nach  dem  sich  der  kleinere  Teil  zum  grösseren  verhält 
wie  der  grössere  zum  Ganzen,  und  die  Cäsur  wird  am  besten 
kurz  vor  oder  kurz  nach  der  Mitte  des  Verses  zu  stehen 
kommen.  Sie  dient  ferner  nur  dann  zur  Gliederung  eines 
Versganzen,  wenn  sie  nicht  mit  dem  Rhythmus  zusammen- 
fällt Denn  fiele  sie  z.  B.  mit  dem  Versfuss  zusammen 
und  in  die  Mitte  des  folgenden  Verses  :  hitnwel  und  erde 
iveUeifem  \  alles  entzucket  das  äuge,  dann  wäre  der  Vers 
in  zwei  gleiche  Hälften  geteilt :  der  Zweck  des  Einschnittes 
wäre  also  verfehlt,  denn  anstatt  uns  den  Vers  als  Ein 
gegliedertes  Ganze  empfinden  zu  lassen,  würde  er  umgekehrt 
die  Verszeile  in  zwei  kleinere  Ganze  zerteilen.  Niemand 
wfirde  nach  der  Cäsur  eine  Fortsetzung  erwarten :  der 
Rhythmus  ist  zu  Ende,  das  Kolon  ist  abgeschlossen.  Da 
von  Cäsur  nur  dort  die  Rede  sein  kann,  wo  der  Vers  als 
ein  Ganzes  empfunden  wird,  hat  Zarncke  mit  Recht  dem 
Lessingischen  Jambus  die  Cäsur  abgesprochen ;  das  gilt  natür- 
lich im  allgemeinen  von  allen  Jamben,  die  kein  Kolon  vorstellen. 
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2)  Den  Versabschnitt  (Diärese),  die  lyrische  oder 
die  rhythmische  Cäsur.  Sie  gehört  dem  Versschema  an 
und  besteht  in  einem  Abschnitt  des  Rhythmus,  der  regel- 
mässig an  bestimmter  Stelle  (im  Pentameter  z.  B.  nach 
dem  dritten  Fuss)  wiederkehrt.  Sie  ist  im  Gr^ensatz  zu 
der  eigentlichen  Cäsur  fest  und  unbeweglich;  sie  fällt  mit 
dem  Ende  des  Taktes  zusammen.  Sie  macht  sich  entweder 
durch  eine  Unterbrechung  des  regelmässigen  Wechsels  von 
Hebung  und  Senkung  (eine  Silbe  füllt  den  ganzen  Takt, 
die  Senkung  fehlt)  oder  durch  eine  rhythmische  Pause  be- 
merkbar. Bei  fehlendem  Taktteil  ist  das  Bestreben,  dem 
stärkeren  Sinnesabsclmitt  auszuweichen  und  dem  Versende 
keine  Schwierigkeit  zu  bereiten,  namentlich  im  Pentameter 
deutlich  :  man  liebt  im  dritten  und  vierten  Fusse  Komposita 
wie  speir\wirf enden,  oder  Sätze  wie  blicke  mit  scliaudern 
hinauf,  blicke  mit  schaudern  hinab.  In  dem  ersten  Fall  ver- 
bindet also  nicht  bloss  der  Sinn,  sondern  sogar  ein  zusammen- 
gesetztes Wort  die  durch  den  Rhythmus  getrennten  Vers- 
hälften. Im  andern  Fall  sind  sie  durch  den  Parallelismus 
der  Sätze  ebenso  fest  verknüpft :  die  kurze  Pause  nach 
hinauf  bedeutet  einen  vorläufigen  rhythmischen  Abschluss, 
aber  durch  den  Sinn  werden  die  beiden  gleichen  Vershälften 
untrennbar  mit  einander  verbunden;  jeder  fühlt  aus  der 
Satzform  und  aus  dem  durch  die  Satzform  geforderten  Ton 
(Steigen  des  Tones,  anstatt  des  Sinkens  am  Satzschluss), 
dass  zwar  der  Rhythmus,  aber  nicht  der  Satz  zu  Ende  ist, 
dass  noch  etwas  folgen  muss,  und  dass  erst  die  zwei  Hälften 
das  Ganze  bilden.  In  beiden  Fällen  also  werden  die  rhyth- 
misch fast  gleich  gebauten  Vershälften  durch  den  Sinn  (ent- 
w(Hler  durch  Ein  Wort  oder  durch  den  Parallelismus)  zu- 
sammengehalten, und  das  Versende  tritt  trotz  der  Cäsur 
cräftig  hervor.  Dasselbe  kann  man  auch  an  den  Halbversen 
n  der  Braut  von  Korinth  beobachten :  sie  schliessen  sich 
■  H  '^nig  Ausnahmen  dem  Sinne  nach  nahe  an  einander 
an  .*imal  sogar  zu  nahe,  denn  in  salz  und  icdsser  kühlt 
""  't,  HO  jngend  fühlt  wird  durch  das  Zusammentreten 
ip  ^-^ont  [nicht  ist  ohne  logischen  Accent)  beirrt.  Nur 
•hput..,.        c^'ivsn  '^i     H*  ^sep  Anfo^'^'^'^'^T'^»^    '  '  Cäsur  des 
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Alexandriners  oder  die  stehende  Cäsur,  welche  nach  dem 
zweiten  Fuss  im  fünffiissigen  Jambus  vorkommt.  Man 
darf  nicht  übersehen :  ein  sehw^ächerer  Sinnesabsehnitt 
ist  natürlich  notwendig,  wo  der  rhythmische  Abschnitt 
bloss  in  einer  Pause  besteht,  denn  nur  der  Sinn  kann  diese 
Pause  möglich  machen.  Aber  es  handelt  sich  hier,  wie 
überall  in  der  Metrik,  um  eine  relative  Grösse :  nämlich 
um  den  stärkeren  oder  schwächeren  Sinnesabschnitt  im 
Verhältnis  zum  Versschluss.  Die  zwei  durch  die  Cäsur  ge- 
trennten Hälften  müssen  nur  enger  unter  einander  ver- 
bunden sein,  als  mit  den  Hälften  des  vorangehenden  und  des 
folgenden  Verses.  Dem  entspricht  aber  der  Alexandriner  so 
gut  wie  der  fünflüssige  Jambus  mit  lyrischer  Cäsur.  Darum 
gestattet  der  Alexandriner  nur  bei  stark  markiertem  rhyth- 
mischen Abschluss,  d.  h.  bei  strophischer  Gliederung  ein 
EnÜ^^^b^i^^i^^  1  darum  findet  man  in  Goethes  Zueignung  den 
stärkeren  Sinnesabschnitt  in  den  späteren  Strophen  immer 
am  Ende  des  Verses.  Genaue  Untersuchungen  über  das 
Verhältnis  der  einzelnen  Metren  zum  Stil  ergeben,  dass  in 
der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  Alexandriner  aus 
Teilen  desselben  Satzes  oder  derselben  Periode  bestehen. 
Ausnahmen  können  nicht  gegen  das  Gesetz  beweisen.  Sie 
kommen  nicht  bloss  aus  iiöheren  künstlerischen  Absichten 
zustande;  sondern  sie  sind  auch  oft  genug  aus  metrischen 
Ursachen  zu  erklären.  Wenn  das  Versende  durch  ver- 
änderten Rhythmus  (klingenden  Ausgang,  fehlende  Senkung, 
dipodische  Gliederung,  Reim)  besonders  markiert  ist,  dann 
kann  ihm  natürlich  auch  eine  stärkere  Cäsur  nichts  anhaben, 
weil  ja  dann  das  Versende  überhaupt  nicht  auf  der  Pause 
beruht.  Das  oberste  Gesetz  lautet :  dass  sich  der  Vers  als 
ein  Ganzes  fühlbar  mache ;  das  zweite  :  dass  er  ein  ge- 
gliedertes Ganze  sei.  Der  Vers  ist  um  so  kunstvoller,  je 
mehr  diese  beiden  Anforderungen  einander  widerstreiten; 
vorausgesetzt  nur,  dass  das  obere  auch  wirklich  die  Ober- 
hand behalte  und  nicht  zu  unterst  gekehrt  werde.  Das 
wäre  namentlich  bei  der  Ivrischen  Cäsur  zu  fürchten,  wenn 
sie  bei  rhythmisch  nicht  stark  markiertem  Versschluss  einen 
stärkeren  Sinnesabschnitt  aufzeigte  :  denn  die  lyrische  Cäsur 
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kehrt  ebenso  regelmässig  wie  der  Versschluss  nach  einer 
bestimmten  Anzahl  von  Takten  wieder,  weil  sie  fest  und 
unbeweglich  ist,  und  nur  der  stärkere  Sinnesabschnitt  ver- 
mag hier  den  Versschluss  ihr  gegenüber  zur  (xeltung  zu 
bringen.  Man  kann  aus  dem  Eingang  von  Goethes  Zueig- 
nung sehen,  wie  der  Dichter,  wo  die  Cäsur  einen  stärkeren 
Sinnesabschnitt  aufweist  als  der  Versschluss,  instinktiv 
darauf  bedacht  ist,  den  Abschluss  des  Rhythmus  deutlicher 
zu  machen : 

der  morgen  hdm;  \\  es  scheuchten  seine  trüte  \ 
den  leisen  schidf,  \    der  mich  gelind  umfing, 
dass  ich  enodcht,      aus  meiner  stillen  hiUts 
den  birg  hinauf  \  mit  frischer  side  ging* 

Hier  ist  der  Versschluss  in  dem  ersten  und  dritten  Verse, 
wo  die  Cäsur  einen  stärkeren  Sinnesabschnitt  enthält,  nicht 
bloss  durch  den  weiblichen  Ausgang  und  durch  den  Reim, 
sondern  auch  durch  die  dipodische  und  tripodische  Bewegung 
(Ictus  auf  der  zweiten  und  fünften  Hebung)  gesichert,  die 
sogleich  aufhört,  wo  (Vers  4)  die  Cäsur  schwächer  ist  als 
der  Versschluss. 

Man  sieht  daraus  auch,  dass  die  Unterscheidung  zwischen 
logischer  und  rhythmischer  Cäsur,  die  ich  als  herkömmlich, 
und  weil  es  sich  doch  bloss  um  einen  Namen  handelt,  an- 
geführt habe,  eigentlich  nicht  zutreffend  ist.  Denn  in  letzter 
Linie  ist  jede  Cäsur  rhythmisch:  die  Logik,  der  Sinn,  giebt 
uns  nur  das  Recht,  eine  Pause  zu  machen;  für  den  Vers 
aber  kommt  es  eben  auf  diese  hörbare  Pause  an.  Um- 
gekehrt wird  ja  auch  die  rhythmische  Cäsur,  wo  es  sich 
nicht  um  eine  den  ganzen  Takt  füllende  Silbe  handelt 
(spferichf enden) ^  nur  durch  den  Sinnesabschnitt,  also  die 
Logik,  möglich.  Die  Unterscheidung  trifft  also  nicht  den 
Kern  der  Sache.  Bei  der  logischen  Cäsur  wird  ein  rhyth- 
misches Ganzes  durch  den  Sinnesabschnitt,  bei  der  rhyth- 
mischen Cäsur  ein  logisches  Ganzes  durch  einen  rhythmischen 
Abschnitt  gegliedert:  so  sind  die  Namen  zu  verstehen. 

Je  nachdem  die  Cäsur  hinter  die  Hebung  oder  hinter 
die  Senkung  fällt,  wird  sie  als  stumpf  oder  männlich, 
und  als  klingend  oder  weiblich  bezeichnet.    Die  eigent- 
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liehe  Cäsur  (Verseinschnitt)  kann  naturlich  nur  bei  drei- 
silbigen Versfussen  klingend  sein,  weil  sie  in  das  Innere  des 
Versfusses  fallen  muss.  Gleitende  Cäsur  kann  nur  mit  dem 
Versfuss  zusammenfallen,  da  wir  keine  viersilbigen  Versfüsse 
haben,  sie  kann  also  nur  lyrisch  sein:  hat  der  begrabene  \ 
Bchdn  sich  nach  oben. 

Es  giebt  im  deutschen  Verse  von  1  bis  8  Füssen ;  neun- 
fussige  kommen  nicht  mehr  vor.  Die  längsten  Verse  findet 
man  in  den  Sonetten  von  Andreas  Gryphius :  es  sind  acht- 
ffissige  daktylische  Verse,  also  aus  24  Silben  bestehend. 
Bei  mehr  als  vier  Füssen  ist  die  Cäsur  auf  die  Dauer  un- 
vermeidlich; kürzere  Verse  kommen  öfter  ohne  weitere 
Gliederung  vor. 

Ein  Vers  kann  dem  Kolon,  oder  auch  einem  Vielfachen 
des  Kolons  entsprechen;  das  hängt  von  dem  Bau  der  Strophe 
ab  und  ist  für  den  Rhythmus  gleichgültig.  Unsere  Termino- 
logie setzt  stillschweigend  die  Identität  des  Kolons  und  des 
Verses  voraus  und  schreitet  vom  Verse  sogleich  zur  nächst- 
höheren rhythmischen  Einheit,  der  Periode,  vor.  So  gut 
aber  ein  Vers  aus  zwei  Kolen  bestehen  kann,  die  durch  den 
Sinn  untrennbar  verknüpft  sind  (Pentameter)^  ebenso  kann 
auch  der  Vordersatz  einer  Periode  aus  zwei  Versen  so  gut 
wie  aus  einem  bestehen.  Die  rhythmischen  Verhältnisse 
sind  relative  und  werden  daher  durch  Vervielfachung  nicht 
verändert. 

Ehe  ich  mich  nun  zu  den  einzelnen  Versarten  wende, 
schicke  ich  die  Gesichtspunkte  voraus,  unter  denen  man 
den  einzebien  Vers  überhaupt  zu  betrachten  hat. 

1)  Um  die  besonderen  Anfordenmgen  des  Rhytlimus 
an  den  Dichter  zu  kennen,  hat  man  das  Schema  des  Verses 
obenan  zu  stellen. 

2)  In  Bezug  auf  den  Accent  hat  man  die  Anzahl  und 
die  Stellung  der  Arsen  und  der  Thesen;  die  versetzte  Be- 
tonimg; den  Wechsel  von  Arsen  und  Icten  in  Betracht  zu 
ziehen. 

3)  In  Bezug  auf  die  Taktdauer  hat  man  bei  den  ge- 
mischten Versen  die  Dauer  der  Senkungen  in  Betracht  zu 
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ziehen.  Die  normale  natürliche  Quantität  der  Senkungs- 
silben beeinflusst  die  Taktdauer,  fällt  aber  nicht  mit  ihr 
zusammen.  Dagegen  kommt  die  natürliche  Quantität  bei 
allen  Versmaassen  so  weit  in  Betracht,  als  sie  den  Cha- 
rakter des  Verses  schwer  oder  leicht  macht  und  als  sie 
indirekt  den  Accent  beeinflusst. 

4)  Auf  dem  Verhältnis  zwischen  der  Satz- 
gliederung und  der  Versgliederung  beruht  das  Ver- 
hältnis der  Wortfüsse  zu  den  Versfüssen  und  der  Cäsuren 
zu  dem  Versschluss,  das  wiederum  über  den  fallenden  oder 
steigenden  Rhythmus  des  einzelnen  Verses  entscheidet  im 
Gegensatz  zu  dem  allgemein  herrschenden  der  Versgattung, 
den  wir  durch  die  jambischen  oder  trochäischen  Versfüsse 
als  Forderung  des  Versschema  darstellen. 

Eine  Aufzählung  aller  im  Deutschen  möglichen  Vers- 
arten halte  ich  für  überflüssig.  Ich  handle  nur  von  den 
Versarten,  die  einen  bestimmt  ausgeprägten  Charakter  haben 
und  auch  ausserhalb  der  Strophe  selbständig  erscheinen. 
Dass  ich  dabei  gelegentlich  des  Alexandriners  und  des  Di- 
stichons ins  Gebiet  der  Strophe  hinübergreife  und  auch  sonst 
in  dem  besonderen  Teile  die  Disposition  aus  praktischen 
Gesichtspunkten  vorziehe,  geschieht,  um  Wiederholungen  zu 
vermeiden. 

A.  TROCHÄISCHE  VERSE. 

Es  kommen  im  Deutsehen  trochäische  Verse  von  1  bis 
8  Küssen  vor.  Bei  längeren  Versen  findet  man  fast  immer 
Ciisur:  bei  fünf  Füssen  meistens  nach  dem  zweiten;  bei 
sechs  Füssen  nach  dem  dritten ;  bei  sieben  und  acht  Füssen 
nach  dem  vierten  Fuss  Versabschnitt,  seltener  Verseinschnitt. 
Dipodische  Gliederung  kommt  in  den  Versen  von  gerader 
Taktzahl  neben  monopodischer,  aber  selten  regelmässig  vor. 
Auch  die  Pentapodie  besteht  nur  selten  aus  einer  Dipodie 
'-  einer  Tripodie:  der  Vers  in  Goethes  Braut  von  Korinth 
?ucht  vielmehr  diesem  Tonfall  ><  x  x  x  |  x  x  x  x  x  (x)  aus- 
zuweichen (S.  184). 

Die  Quantität  kommt  in  diesen  Versen  für  die  Takt- 
'inuer  ni<^^<    »^    ^pfr*^^!'*     i^aHende  Pv»*»'^i^*^ipn  und  fallende 
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Spondeen  können  an  die  Stelle  der  Trochäen  treten;  nur 
machen  die  ersteren  den  Vers  flüchtig  und  schwach,  die 
anderen  kräftig  und  schwer. 

1.  Der  vierfüssige  Trochäus. 
;i<  X  X  X  X  X  X  (X). 

Er  ist  doppelter  Herkunft.     Er  stammt: 

1)  Aus  dem  Griechischen  und  stellt  uns  mit  durch- 
aus klingendem  Schluss  und  ungereimt  die  Nachbildung  dos 
sogenannten  anakreontischen  Verses,  der  Anaklo- 
menoi,  vor  (w  ^  -  w  -  w  -  w). 

In  diesem  Versmaass  hat  zuerst  Gottsched  in  den 
dreissiger  Jahren  des  XVIII.  Jahrhunderts  Proben  einer 
Anakreonübersetzung  gegeben  und  Götz,  Gleim  u.  a.  sind 
ihm  darin  gefolgt.  Gleim  (Amor  der  Werber)  und  Goethe 
(Musageten,  Magisches  Netz,  Nektartropfen  u.  s.  w.)  heben 
das  Versmass  in  anakreontischen  Gedichten  (S.  230).  Der 
Versschluss  ist  nicht  durch  rhythmische  Veränderung,  son- 
dern nur  durch  Pause  markiert;  die  Integrität  des  Verses 
wird  meistens  gewalirt. 

2)  Aus  dem  Spanischen  und  stellt  uns  mit  durchaus 
klingendem  Schluss  und  mit  Assonanz  oder  Reim  die  Nach- 
bildung des  spanischen  vierfüssigen  Trochäus  vor. 
Er  kommt  im  Spanischen  in  doppelter  Form  vor:  a)  in  den 
Romanzenversen  (romances)  laufen  die  Verse  ohne  stro- 
phische Gliederung  fort,  nur  die  geraden  Zeilen  sind  durch 
Assonanz  verbunden;  diese  Form  wurde  später  von  dem 
spanischen  Drama  aufgegriffen  und  durch  verschiedenartige 
Anwendung  des  Reimes  und  der  Assonanz  variiert,  b)  in 
den  Redondillas  dagegen  werden  vierfüssige  Trochäen, 
klingend  und  stumpf,  durch  Endreim  zu  Einer  Strophe  von 
vier  Zeilen,  meistens  in  der  Form  der  coplas  (abba),  ver- 
bunden .  .  .  Erst  in  späterer  Zeit  gebraucht  man  den  Namen 
Redondillas  für  alle  Gattungen  von  vierfüssigen  Trochäen. 
Sie  werden  im  Spanischen,  wenigstens  in  den  romances, 
nur  ohne  Enjambement  gebraucht,  also  mit  Schonung  der 
Integrität  des  Verses.  Im  Epos,  im  Drama  und  in  der 
Lyrik  (zehnzeilige  Strophe)  haben  sie  vielfach  Anwendung 
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gefunden.  Uns  sind  die  spanischen  Trochäen  zuerst  durch 
Herder  vermittelt  worden,  der  sie  in  seinem  Cid  ohne 
strophische  Gliederung,  ohne  Reim  und  ohne  Assonanz  zur 
Anwendung  brachte  und  anstatt  des  klingenden,  namentlich 
am  Ende  von  Abschnitten,  oft  den  stumpfen  Ausgang  wählte. 
Durch  Herder  und  die  Romanzendichtung  der  Romantiker 
(F.  Schlegel,  Fouque  u.  a.)  sind  die  spanischen  Trochäen 
einige  Zeit  lang  zum  Versmass  des  ernsten  Epos  geworden. 
Platen  in  der  Gründung  Karthagos  lässt  klingende  und  stumpfe 
Verse  wechseln  und  verbindet  die  stumpfen  immer,  die  klin- 
genden nur  ausnahmsweise  durch  Assonanz.  Wenig  von  den 
spanischen  unterschieden  sind  die  sogenannten  finnischen 
Trochäen,  in  denen  Freiligrath  Longfellow's  Epos  Hiawatha 
übersetzt  hat :  durchaus  weiblicher  Ausgang  und  anstatt  der 
Assonanz  oder  des  Reimes  gelegentlich  die  Alliteration. 
Nachdem  aber  die  vierfüssigen  Trochäen  zum  Versmass  des 
ernsten  Epos  geworden  waren,  musste  sich  auch  das  komische 
Epos,  die  Parodie  des  ernsten,  ihrer  bedienen.  In  der  That 
haben  sie  bald  darauf  gleichzeitig  und  gewiss  auch  unab- 
hängig von  einander  Arnim  (Lied  eines  Mohrei^jungen  in 
Dolores),  Heine  (Wünnebergiade),  Uhland  (in  parodistischen 
Glossen)  so  verwendet.  Später  folgt  dann  Immermanns 
Tulifäntehen  nach,  das  auch  für  Heine,  den  wackeren  Mit- 
arbeiter, eine  metrische  Vorschule  zum  Atta  Troll  geworden 
ist.  Er  verbindet  im  Atta  Troll  zwar  immer  vier  Zeilen 
zu  einer  Gruppe,  aber  ohne  den  bestimmten  Charakter  einer 
Strophe,  und  mit  freiester  Handhabung  des  Enjambements. 
Im  Drama  hatten  sie  inzwischen  schon  die  älteren  Roman- 
tiker getreuer  dem  Spanischen  nachgebildet  und  auch  die 
Ai^sonanz  beibehalten,  die  dann  von  den  Schicksalstragöden 
wieder  durch  den  Reim  ersetzt  wurde,  der  aber  nach  Be- 
lieben stehen  oder  fehlen  kann.  Grillparzer,  der  in  seiner 
Frühzeit  spanische  Dramen  wie  West  in  flinffussigen  Jamben 
zu  übersetzen  begann,  hat  den  Vers  der  Ahnfrau  nicht  den 
Spaniern,  sondern  Müllner  abgelernt.  Er  bedient  sich  freier 
Reimstellung:  er  reimt,  an  lyrischen  Stellen  oder  zur  Kenn- 
zeichnung der  Redeabschnitte,  zwei  oder  drei  Zeilen,  ge- 
paart oder  verschlungen. 
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Die  Taktdauer  wird,  so  lange  Hebungen  und  Senkungen 
regelmässig  wechseln,  nicht  eingehalten  und  darum  ist  auch 
die  natürliche  Quantität  der  Silben  gleichgültig.  Fallende 
Spondeen  und  Pyrrhichien  sind  von  jeher  als  Stellvertreter 
der  Trochäen  zugelassen  worden.  Es  kommen  sogar  ganze 
Verse  aus  Spondeen  vor:  steigt  thumihoch  schwarz  meersturms 
fiuischwaü.  Nur  indirekt,  durch  die  Rückwirkung  der  Quan- 
tität auf  den  Accent,  schaden  gehäufte  Pyrrhichien  dem 
Vers,  dessen  Rhythmus  auf  Nebenaccenten  nicht  fest  genug 
ruht;  schon  zwei  Pyrrhichien  in  aufeinander  folgenden  Zeilen 
fallen  auf:  dir  Verbannung  not  und  plagen  \  forderte  der 
bruder  Raben,  Aber  auch  in  dem  fallenden  Spondeus  tritt 
der  Accent,  wegen  der  schweren  Senkung,  nicht  so  stark 
hervor,  als  im  Trochäus  (S.  62).  Zahlreiche  Spondeen  machen 
den  Vers  schwerfällig  und  matt,  häufige  Pyrrhichien  machen 
ihn  leer  und  kraftlos.  Heine  findet,  dass  die  „schweren  Tro- 
chäen'^ sich  im  komischen  Pathos  des  Immermannischen 
TulifSntchen  sehr  gut  machen,  und  er  rät  ihm,  den  Trochäen 
durch  Spondeen  mehr  Konsistenz  und  Masse  zu  geben. 

In  Bezug  auf  den  Accent  ist  der  Wechsel  der  Icten 
und  der  Arsen  nur  in  strophischen  Versmaassen  geregelt; 
in  den  fortlaufenden  Verszeilen  kommen  zwar  dipodische 
Verse  neben  monopodischen  vor,  aber  eine  regelmässige 
Abwechslung  findet  nur  selten  mehrere  Verse  hinter  einander 
statt.  Häufiger  ist  die  versetzte  Betonung.  Sie  kommt  am 
häufigsten  im  ersten  Fusse,  bei  Lenau  einmal  in  zwei  auf 
einander  folgenden  Versen  je  einmal  vor: 

vorbei  sprängen  reiterechaaren  .... 
hochländische  reiterschaären  .... 
wer  ausharret,  wird  belohnt  .  .  . 
iro  ausweinen  hdnn  verborgen 
eine  ihiglück'Hche  Uebe. 

Wer  diese  Verse  mit  der  angezeigten  Betonung  liest,  wird 
finden,  dass  sie  rhythmisch  ganz  untadelhaft  sind,  trotzdem 
kein  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  von  Senkung 
mehr  vorhanden  ist.  Wollte  man  diese  Verse  deshalb  ein- 
fach für  schlecht  erklären,  so  müsste  man  auch  alle  mittel- 
hochdeutschen Verse  und  alle  romanischen,  wo  zwei  Hebungen 
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zusammentreffen,  verwerfen.  Darum  haben  schon  die  älteren 
Metriker  gelindere  Saiten  aufgezogen  und  unsere  Beispiele 
unter  dem  Gesichtspunkt  gelten  lassen,  dass  hier  ein  jam- 
bischer Versfuss  an  Stelle  eines  Trochäus  gesetzt  sei.  Aber 
diese  Erklärung  ist  irrig,  denn  niemals  kann  eine  Hebung 
an  die  Stelle  einer  Senkung  und  umgekehrt  treten.  Richtig 
werden  die  obigen  Verse  vielmehr  so  dargestellt: 

vop-Jbei  I  spränget^  \  reiter\8cfiaären  .  .  . 
h6ch\lAndische  \  reiter'.achaären  .  .  . 
teer]  au8\härret,  \  wird  he\l6hnt  .  .  . 
wo]  aÜ8\weinen  \  kann  rer\b6rgen 
eine  \  un\glüc1cliche  \  Uebe. 

Man  kann  sich  gerade  aus  solchen  Beispielen  am  deutlichsten 
überzeugen,  wie  sich  sofort,  w^enn  der  regelmässige  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  aufhört,  das  Bedürfnis  einstellt, 
die  Taktdauer  einzuhalten.  Wir  halten  die  einsilbigen  Takte 
}m  I ,  I  hoch  I ;  I  aus  \ ,  \  uyi-  \  unwillkürlich  lang  aus  und  trachten 
die  Taktdauer  möglichst  auszugleichen.  So  hat  auch  Heine, 
wie  wir  (oben  S.  116  f.)  gesehen  haben,  solche  Verse  gelesen 
und  beurteilt. 

Auch  darüber,  dass  hier  Verse  mit  und  ohne  Auftakt, 
ali?o  trochäische  und  jambische  Verse  zusammentreffen, 
braucht  man  nicht  aus  der  Fassung  zu  kommen.  Das  ist 
in  allen  unseren  Versarten  der  Fall,  wenn  auch  in 
schwächerem  Mass  als  im  Mittelhochdeutschen  und  im 
Romanischen.  Wie  wir  im  Tasso  und  im  Wallenstein  Verse 
mit  fallendem  Rhythmus  finden,  so  kommen  in  Grillparzers 
Ahnfrau  Trochäen  mit  Auftakt  vor:  als  ein  lebendger  seiner 
lekhe;  auch  für  den  rauher  dank'  ich  dir;  es  stirbt  der  letzte 
Borotin,  Das  letzte  Beispiel  lässt  gar  keinen  Zweifel  da- 
rüber, dass  man  es  wirklich  mit  Auftakt,  nicht  etwa  mit 
dreisilbigem  ersten  Takt  zu  thun  hat;  in  den  beiden  ersten 
aber  tritt  die  erste  Hebung  nur  dann  heraus,  wenn  man 
den  Auftakt  im  Ton  höher  legt.  Endlich  aber  kommt 
Wechsel  des  troehäischen  Rhythmus  mit  dem  jambischen 
auch  innerhalb  des  Verses  vor.  Man  vergleiche  die  beiden 
ersten  Verse  der  Ahnfrau,  den  jambisch  aufsteigenden,  den 
Entschlus«  de«!  Grafen  m^i*^»^den*  nun,  \  icof^^tl  I  icas  miiss, 
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ge9chihel  und  den  melancholich  zurücksinkenden  zweiten: 
fdllen  I  9ik'  ich  \  ztceig  auf  \  ztceige  (S.  162  f.). 

Da  der  Verssehluss  bei  klingendem  Ausgang  keinerlei 
rhythmische  Veränderung  aufweist,  ist  eine  Pause  zur  Wahrung 
der  Integrität  des  Verses  unentbehrlich.  Oft  aber  wechseln 
auch  stumpfe  Verse  mit  klingenden  ab ;  Grillparzer  verwendet 
die  stumpfen  sporadisch,  um  den  Satzschluss  oder  grössere 
Sinnesabschnitte,  z.  B.  die  Aktschlüsse,  zu  kennzeichnen. 
Nur  wo  die  Integrität  der  Verse  über  jeden  Zweifel  ist, 
kann  von  Eryambement  die  Rede  sein;  es  ist  im  Ganzen 
sehr  selten  und  wird  nur  etwa  mitten  unter  ganz  selbst- 
ständigen Versen  zu  starker  onomatopoetischer  Wirkung 
verwendet,  wie  in  den  Grillparzerischen  Versen,  die  das 
Wehen  des  Windes  malen :  losgerissm  xvinde  \  tdmmern  || 
durch  die  luft,  \  gleich  nachtgespenstern.  Hier  fallen  die  Pausen 
an  die  punktierten  Stellen,  während  der  Verssehluss  keinen 
Abschnitt  bezeichnet.  Ganz  aufgehoben  würde  der  Rhyth- 
mus, wenn  die  Pausen  noch  eine  Silbe  weiter  gegen  das 
Ende  oder  den  Anfang  des  Verses  zu  rückten. 

Bulthaupt  meint,  weil  unsere  Sprache  trochäischen  Ton- 
fall habe,  sei  der  vier-  und  fünffüssige  Trochäus  prosaisch. 
Es  sei  leicht,  in  solchen  Trochäen  fortzureden,  und  erst  bei 
längeren  Versen  verschwinde  die  „Hackbrettpoesie'*.  Daher 
habe  Schiller  wohlgethan,  ihn  nicht  in  fortlaufenden  Versen, 
sondern  in  strophischen  Gebilden,  nicht  mit  gepaarten,  sondern 
mit  gekreuzten  Reimen  zu  verwenden  (Hero  und  Leander, 
Siegesfest,  Kassandra,  Ceres).  Aber  wäre  dem  wirklich  so, 
so  wäre  mindestens  die  Reimstellung  die  Mitschuldige,  der 
Vers  nicht  der  allein  Schuldige.  Bulthaupt  verweist  auf 
Kinderreime  und  auf  Buschs  Erzählungen,  welche  die  Tri- 
vialität des  Verses  bestätigen  sollen.  Aber  der  Struwelpeter 
ist  zum  Teil  auch  in  Jamben  geschrieben  und  die  triviale 
Wirkung  dieser  Verse  beruht  nicht  auf  dem  Versrhythmus, 
sondern  auf  dem  Widerspruch  des  Vortrags  mit  dem  Sinn 
(s.  oben  S.  184  f.).  Der  Eindruck  der  „Hackbrettpoesie"  aber 
wird  allein  durch  das  beständige  Zusammenfallen  von  Wort- 
und  Versfüssen  erzeugt,  das  sich  im  Trochäus  allerdings 
häufiger  einstellt  als  im  Jambus ;  Heine  tadelt  an  Immermanns 
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Tulifäntchen,  dass  die  Worte  und  die  Versfüsse  immer  zu- 
sammenklappen, was  bei  den  vierfüssigen  Trochäen  immer 
unerträglich  sei,  „wenn  nicht  just  das  Metrum  sich  selbst 
parodieren  soll".  Ein  Irrtum  aber  ist  Bulthaupts  Schluss, 
dass  der  Jambus  der  ungeläufigere  Vers  und  gerade  darum 
für  uns  der  künstlerisch  wertvollere  sei  (S.  164  f.).  Wir  sprechen 
nicht  in  trochäischen  Wörtern,  sondern  in  jambischen  Sätzen. 
Dass  sich  die  Trochäen  nicht  so  freiwillig  mit  einander 
verbinden,  als  Bulthaupt  meint,  beweisen  die  seltsamen, 
stereotypen  Verrenkungen  der  Wortstellung,  die  sich  bei 
allen  Dichtern  gleichmässig,  wenn  auch  nicht  in  demselben 
Grade,  finden.  Der  Einfluss  des  Metrums  auf  den  Stil, 
namentlich  auf  die  Syntax  und  auf  die  Wortstellung,  ist 
hier  mit  den  Händen  zu  greifen:  man  kennt  Grillparzers 
Vorliebe  für  einleitende  Interjektionen  (nun  trohlanl;  ja,  ich 
Uns!),  für  die  konjunktionslosen  Konditionalsätze  (zidte  Kurt 
ein  wenig  schärfer),  für  die  Frageform  (tcars  an  diesem  nicht 
genug?)  u.  s.  w.  Kein  Metrum  hat  einen  so  starken  Einfluss 
auf  den  Stil  als  der  vierlüssige  Trochäus,  und  das  weist  doch 
wohl  darauf  hin,  dass  unser  Prosastil  ihm  eher  widerspricht, 
als  entgegenkommt.  Grillparzer  hat  den  Trochäus  in  der 
Ahiifrau  freilich  sehr  ungleichmässig  behandelt,  mitunter 
aber  ausgezeichnet,  z.  B.  in  der  ersten  Rede  des  alten 
Grafen.  Man  beachte,  wie  vortrefflich  hier  die  Accente 
abgestuft  sind.  Fast  immer  trägt  die  Hebung  den  Ictus, 
die  in  dem  vorhergehenden  Verse  am  schwächsten  betont 
war,  oder  auf  zwei  steigende  Dipodien  (;^  x  x  x  ;<  x  x  x) 
folgen  zwei  fallende  (x  x  ;<  x  x  x  x  x),  und  so  fort,  bis  am 
Schlüsse  der  Periode  (v.  10  und  16)  die  dipodische  Gliederung 
siegt.  Während  der  Wechsel  klingender  und  stumpfer  Aus- 
gänge und  der  Reim  den  Vers  oft  der  lyrischen  Slrophen- 
form  nahe  bringt,  gelingen  dem  Dichter  dann  auch  wiederum 
ganz  konversationelle  Wendungen:  %cas  ist  denn  die  gUcke, 
Betiha  ? 

2.  Der  fünffüssige  Trochäus, 
xxxxxxxxx  (X). 

Aus  der  serbischen  Volksdichtung  ist  der  fQnffüssige 
Trochäus,  mit  klingendem  Ausgang  und  ungereimt,  zu  uns 
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gekommen.  Herder  hat  ihn  zuerst  in  den  Volksliedern  und 
Goethe  in  der  Übersetzung  des  Asan  Aga,  dann  in  eroti- 
schen Dichtungen  der  Weimarer  Zehen  Jahre  angewandt. 
Talvj  übersetzt  die  serbischen  Heldenlieder  im  Versmass 
des  Originals;  aber  die  Cäsur,  die  im  Serbischen  nach  der 
vierten  Silbe  feststeht,  ist  bei  ihr  frei,  sie  kommt  am 
häufigsten  nach  der  dritten,  vierten  oder  fünften  Silbe  vor. 
Bei  Goethe  finden  wir  die  sogenannten  serbischen  Tro- 
chäen einmal  auch  mit  Auftakt  und  mit  zweisilbiger  Senkung 
im  vorletzten  Fuss  (s.  oben  S.  164 f.);  die  doppelte  Senkung 
gab  dem  Versmass  nach  Goethes  Meinung  einen  düster 
klagenden  Charakter  und  der  Ausgang  der  Verse  kam 
Eckermann  vor,  als  ob  er  gereimt  wäre.  Auch  Platen  in 
den  Abbasiden,  Geibel  in  dem  Morgenländischen  Mythus 
und  der  Graf  v.  Schack  in  seinen  Epen  gestatten  sich  leichte 
zweisilbige  Senkungen ;  die  Integrität  des  Verses  wird  sehr 
oft  verletzt. 

3.  Der  trochäische  Tetrameter. 
)<  X  ><  X  ;<  X  X  (x)  I  X  X  X  X  X  X  X  (x) 

Der  trochäische  Tetrameter  stammt  aus  dem  Griechischen ; 
aber  das  griechische  Schema  ist  von  den  deutschen  Nach- 
bildungen in  wesentlichen  Punkten  verschieden.    Es  lautet  so : 


/    w   I     "   w  '!! 


Hier  besteht  also  der  Vers  aus  Dipodien,  es  wechseln 
stärkere  Accente  mit  schwächeren  ab.  In  Bezug  auf  die 
Quantität  erweist  sich  auch  der  Grieche  bei  regelmässigem 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  gleichgültig;  dass  die 
stellvertretenden  Längen  nicht  auch  an  den  ungeraden  Stellen 
Platz  greifen  dürfen,  hat  seinen  Grund  in  erster  Linie  in  dem 
Accent  und  erst  in  zweiter  Linie  in  der  Quantität :  sie  würden 
(vgl.  oben  S.  62)  dem  vorhergehenden  Accent  zu  viel  an 
Kraft  entziehen  und  daher  die  Icten  nicht  stark  genug  her- 
vortreten lassen  oder  ihnen  wenigstens  Schwierigkeiten 
machen.  Umgekehrt  kommen  auch  wieder  im  griechischen 
Drama  Auflösungen  der  Längen  in  Kürzen  vor.  Endlich 
ist  im  griechischen  Verse  das  Verhältnis  der  Cäsur  zu  dem 
Versschluss  rhythmisch  genau  bestimmt:  die  Cäsur  ist  fest 
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nach  der  zweiten  Dipodie  und  immer  weiblich;  der  Vers- 
schluss  ist  rhythmisch  durch  eine  fehlende  Senkung,  also 
auch  durch  das  Zusammentreffen  zweier  Hebungen  markiert. 

Im  Deutschen  hat  man  es  entweder  einfach  mit  ge- 
reimten trochäischen  Versen  zu  thun,  die  schon  im  XVII.  Jahr- 
hundert beliebt  sind  und  noch  von  Gottsched  zu  heroischen 
Gedichten  empfohlen  werden;  oder  mit  Nachbildungen  des 
reimlosen  griechischen  Verses,  wie  sie  W.  Schlegel  in 
seinem  Jon,  Goethe  in  der  Helena  und  Platen  in  seinen 
Komödien  versucht  haben.  Gereimt  finden  wir  den  Vers 
wiederum  in  Platens  Balladen  (Grab  im  Busento),  in  Rückerts 
Ghaselen,  in  den  Griechenhedern  von  W.  Müller  u.  a. ;  auch 
mit  Auftakt  kommt  er  bei  Platen  u.  a.  vor.  In  beiden  Ge- 
stalten aber  unterscheidet  sich  der  Vers  wesentlich  von  dem 
griechischen  Muster.  Denn  die  dipodische  Gliederung  streng 
festzuhalten,  ist  auch  Schlegel  nicht  gelungen,  obwohl  sich 
die  Neigung  zu  dipodischer  Gliederung  oft  in  ganzen  Vers- 
zeilen oder  in  Halbzeilen  bemerkbar  macht.  Auch  die  stell- 
vertretenden Längen  an  bestimmten  Stellen  des  Verses  ein- 
zuhalten, hat  man  nicht  versucht,  und  es  wäre  bei  dem 
Mangel  dipodischer  Gliederung  ohnedies  verlorene  Mühe 
gewesen;  dass  in  Platens  Grab  im  Busento  sich  nur  fünf 
stellvertretende  Längen  und  gerade  diese  unmittelbar  vor 
der  Cäsur  finden,  wird  kaum  mehr  als  Zufall  sein.  Dagegen 
hat  W.  Schlegel  im  Jon  ein  paarmal  die  Längen  in  Kürzen 
aufzulösen  versucht  (S.  36). 

Unsere  trochäischen  Telrameter  sind  also  keine  Tetra- 
meter, sondern  achtlüssige  Trochäen,  an  deren  Stelle  auch 
♦allende  Spondecn  oder  Pyrrhichien  treten  können,  so  weit 
^s  die  Rückwirkung  der  Quantität  auf  den  Accent  erlaubt 
S.  62 ).  Auch  das  Verhältnis  der  Cäsur  zu  dem  Versschluss  ist 
iceineswegs  so  sicher  wie  im  griechischen  Vers.  Dort  ist  das 
l'ersende  durch  die  fehlende  Senkung  gekennzeichnet,  und  das 
/usammentreffen  zweier  Hebungen  gestattet  freien  Sinnes- 
ibergang,  von  dem  auch  W.  Schlegel  in  seinen  Nachbil- 
lungen  des  griechischen  Verses  Gebrauch  macht.  Auch  in 
,em  g^'^'^imten  Vers   ist    oei   stumpfem  Ausgang  der  Ver»- 

•/^h^  !«»•      lii'h      Mncc    r?in»pi     -Ion    P^im      or»pHo   -y    nuch   dUTCh 
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die  fehlende  Senkung  von  der  Cäsur  unterschieden,  und 
eine  Rivalität  der  beiden  sonst  vollkommen  gleichen  rhyth- 
mischen Abschnitte  ausgeschlossen.  Schon  im  XVII.  Jahr- 
hundert kommen  aber  auch  Verse  mit  stumpfer  Cäsur,  also 
mit  fehlender  vierter  Senkung  vor ;  man  kann  dabei  deutlich 
beobachten,  dass  durch  den  Wechsel  von  männlicher  Cäsur 
mit  weiblichem  Versausgang  und  von  weiblichem  Ausgang 
mit  männlicher  Cäsur  die  beiden  Hälften  zu  unterscheiden 
gesucht  werden  (S.  236).  Sind  sie  aber  wider  Erwarten  ganz 
gleich,  entweder  beide  stumpf  oder  beide  klingend,  dann  ist 
das  Versende  nur  durch  den  Reim  markiert  und  man  wird 
die  Integrität  des  Verses  dann  besser  wahren,  wenn  die 
schwächere  Pause  in  die  Cäsur  und  die  stärkere  an  den 
Versschluss  fällt.  Freilich  darf  man  auch  hier  nicht  nach 
der  Interpunktion  und  mit  dem  blossen  Auge,  sondern  man 
muss  nach  den  oben  (S.  197  ff.)  entwickelten  Grundsätzen  und 
mit  dem  Ohr  entscheiden;  so  ist  z.  B.  in  den  folgenden  Versen 
aus  Opiz'  Judith  alles  in  Ordnung: 

freilich  haben  wir  gefehlet;  \  doch  die  hand,  die  siegen  kanuy  \\ 
nimet  auch,  die  sich  ergeben,  \  teiederum  zu  gnaden  an.  \\\ 

Immer  aber  bleibt  die  Gefahr,  in  zwei  Verse  zu  zerfallen, 
für  den  Tetrameter  gross.  Schon  Harsdörffer  empfiehlt  den 
Ganzvers  für  erzählende,  die  beiden  Halbverse  für  Ivrische 
Dichtungen ;  und  noch  heute  gehören  die  aufgelösten  Tetra- 
meter zu  den  beliebtesten  lyrischen  Maassen.  Auch  dann  ge- 
statten sich  viele  den  freiesten  Übergang  von  einer  Zeile 
in  die  andere;  Jacobowski: 

Oben  wölbt  des  Himmels  klare 
Flur  sich  wie  ein  Gotteszelt, 
Als  ob  still  der  wunderbare 
Pfingstgeist  schritte  durch  die  Welt, 

Von  dem  grösseren  trochäischem  Tetrameter  unter- 
scheiden die  Alten  den  kleineren  Tetrameter  oder  Trimeter 
hyparkatalecticus :  es  fehlt  der  letzte  Takt  und  die  Senkung 
des  vorletzten  Taktes ;  die  Cäsur  kann  an  das  Ende  oder  in  die 
Mitte  der  zweiten  Dipodie  fallen.  Das  griechische  Schema  ist 
iw_/3iJLw^U||jLw_^U|jL;  er  kann,  bei  anderer  Stellung 
der  Cäsur  und  der  Icten,  auch  alsjLw_^w^v^|ijLw^w^v. 
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d.  h.  als  hyperkatalektischer  Trimeter  erscheinen.  Im 
Deutschen  hat  sich  F.  Schlegel  in  seinem  Alarcos  Mühe 
gegeben,  den  antiken  Vers  nachzubilden,  der  einen  leiden- 
schaftlicheren Charakter  als  der  grosse  Tetrameter  und  mit 
dem  siebenhebigen,  aber  achttaktigen  deutschen  Vers  Ähn- 
lichkeit hat: 

herz,  ich  halte  dich  nicht  länger,  \  achmerzen  ihr  seid  frei. 

Die  andere  Form  findet  man  in  dem  Verse  von  Kind: 

lebe  icohl,  geliebte,  \  meines  lebens  lust  und  quäl. 

B.  JAMBISCHE  VEBSE. 

Auch  hier  kommen  Verse  von  1  bis  8  Füssen  vor; 
bei  Versen  von  mehr  als  sechs  Füssen  steht  die  Cäsur 
meistens  nach  dem  vierten  Fuss.  Von  den  kürzeren  Versen 
verdient  der  katalektische  Dimeter  Erwähnung,  den  nach 
griechischem  Vorbild  (w  _  w  _  ^  _  w)  die  Anakreontiker  (s. 
oben  S.  221),  abwechselnd  mit  den  Anaklomenoi,  verwenden, 
ohne  den  viertaktigen  Charakter  streng  zu  wahren. 

1.  Der  fünffüssige  Jambus. 
x;<x)<x)<x;<x;<  (X). 

Dieser  unter  allen  Metren  in  den  neueren  Zeiten  am 
häufigsten  verwendete  Vers  ist  dreifacher  Herkunft.  Er  ist 
zu  verschiedenen  Zeitpunkten  aus  dem  Französischen,  aus 
dem  Englischen  und  aus  dem  Italienischen  zu  uns  gekommen. 

A)  Im  Französischen  heisst  er  vers  commun  und 
wird  im  Heldengesang  (chanson  de  geste)  verwendet.  Der 
vers  commun  hat  männhchen  oder  weiblichen  Ausgang  und 
ist  gereimt.  Die  Cäsur  (Versabschnitt)  ist  anfangs  fest  nach 
der  vierten  Silbe,  später  kommt  sie  auch  nach  der  sechsten 
Silbe  vor  und  endlich  wird  sie  ganz  frei.  In  der  französischen 
Henaissancedichtung  herrschte  anfangs  der  vers  commun, 
'S  er  durch  den  Alexandriner  verdrängt  wurde.  Ronsard 
lat  in  ihm  sein  Epos,  die  Franciade,  gesehrieben;  Jodelle 
nat  ihn  stellenweise  auch  im  Drama  verwendet.  Auch  in 
')eutschland  hat  ihn  Opitz  und  seine  Schule  anfangs  neben 
'^em  Alpvnndriner  viel  gebr^'icbt,  bal^^  aber  ü^'^t  ^em  Alexan- 
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B)  Der  fünffüssige  Jambus  der  Engländer  kommt  in 
zwei  Formen  vor:  a)  Erstens  gereimt,  als  heroic  veree,  im 
Drama  (Dryden),  im  Lehrgedicht  (Pope)  und  im  Epos.  Uns 
ist  diese  Form  aus  einzelnen  Stellen  in  Shakespeares  Dramen 
(z.  B.  dem  Monolog  des  Pater  Lorenzo  in  Romeo  und 
Julie)  am  geläufigsten,  die  W.  Schlegel  freilich  meistens  in 
Alexandrinern  übersetzt  hat.  b)  Zweitens  reimlos,  als  blank 
veree,  nach  dem  Muster  des  zehnsilbigen  französischen 
Verses,  nicht  nach  italienischem  Vorbild.  Dieser  Vers  hat 
im  Drama  der  Elisabethanischen  Zeit,  im  Epos  Miltons  und 
in  der  naturbeschreibenden  Dichtung  Thomsons  eine  glor- 
reiche Vergangenheit.  Shakespeare,  dessen  erste  Dramen 
noch  viele  gereimte  Verse  enthalten,  bedient  sich  später 
immer  mehr  des  ungereimten  Blankverses,  und  er  giebt 
dem  stumpfen  Ausgang  später  immer  mehr  den  Vorzug 
vor  dem  klingenden.  Auch  Milton  liebt  den  stumpfen  Aus- 
gang, ohne  indessen  den  klingenden  ganz  zu  vermeiden. 
Erst  bei  Thomson  finden  wir  bloss  stumpfe,  bei  Young 
wenigstens  meistens  stumpfe  Versausgänge. 

Von  England  aus  ist  der  fünffüssige  Jambus  zu  Anfang 
des  XVIII.  Jahrhunderts  zum  zweiten  Mal  nach  Deutschland 
gekommen.  Gottsched  hat  ihn  zuerst  empfohlen  und  mit 
dem  antiken  Hendekasyllabus  zusammengehalten,  der  aber 
trochäischen  Rhythmus  hat;  später  sind  die  Schweizer  Tür 
ihn  eingetreten.  Praktisch  hat  er  sich  zuerst  in  der  erzäh- 
lenden Dichtung  eingebürgert,  durch  die  Übersetzungen 
Miltons  (seit  1682)  und  durch  Wielands  Nachahmung  der 
Thomsonischen  Erzählungen  befordert.  Im  Drama  hat  schon 
Anfang  des  XVIL  Jahrhunderts  (1615)  der  Leibmedikus  des 
Landgrafen  Moriz  von  Hessen,  Johannes  Rhenanus,  den 
blank  verse  nachzubilden  versucht.  1729  erschien  Seemanns 
Turnus  und  gleichzeitig  experimentierten  Bodmer  und 
J.  E.  Schlegel  auf  dramatischem  Gebiete  mit  diesem  Vers- 
mass.  Das  waren  vereinzelte  und  unsicher  tastende  Ver- 
suche, bis  Lessing  in  seinen  dramatischen  Entwürfen  aus 
den  fünfziger  Jahren  ihn  wieder  aufgriff  und  auch  seine 
Freunde  Brawe  und  Gh.  F.  Weisse  für  das  Versmass  ge- 
wann. Noch  vor  Brawe  ist  aber  Wicland  mit  einem  Drama 
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in  fünffüssigen  Jamben  hervorgetreten:  die  Aufführung  seiner 
Johanna  Gray  durch  die  Ackermannische  Truppe  in  Winter- 
thur  am  20.  Juli  1758  ist  die  älteste  Aufführung  eines 
deutschen  Jambendramas,  die  man  kennt;  das  Stück  erschien 
noch  in  demselben  Jahr  gedruckt.  Es  folgt  im  Druck  Weisses 
Befreiung  von  Theben  (1764)  und  sein  Atreus  und  Thyest; 
dem  zweiten  Stück  (am  28.  Januar  1767  von  der  Kochischen 
Truppe  in  Leipzig,  aber,  wie  es  scheint,  noch  früher  von 
der  Schuchischen  Gesellschaft  in  Berlin  gegeben)  galt  die 
älteste  Aufführung  eines  Jambendramas  im  eigentlichen 
Deutschland,  der  noch  in  demselben  Jahre  (4.  Dezember) 
Löwens  Übersetzung  des  Mahomet  von  Voltaire  auf  dem 
Hamburgischen  Nationaltheater  folgte.  Die  eigentliche  Herr- 
schaft des  fünffüssigen  Jambus  beginnt  mit  Lessings  Nathan 
und  dauert  bis  in  die  siebziger  Jahre  unseres  Jahrhunderts 
fort.  Die  Geschichte  des  fünffüssigen  Jambus  bis  auf  Les- 
sings Nathan  ist  von  Sauer,  von  Lessing  bis  auf  Schiller 
von  Zarncke  geschrieben  worden.  Hier  vorläufig  nur  so 
viel :  der  fünffüssige  Jambus  hat  im  Deutschen  den  Alexan- 
driner abgelöst.  Darum  liebt  er  anfangs  den  stumpfen  Aus- 
gang, die  feste  Cäsur  (meistens  nach  der  vierten  Silbe) 
und  die  zweifellose  Integrität  des  Verses;  darum  treten 
auch  unter  den  älteren  fünffüssigen  Jamben  so  viele  Sechs- 
füssler  auf.  Die  Entwicklungsgeschichte  des  Versmasses 
ist  im  Wesentlichen  eine  Fortbildung  zu  immer  grösserer 
Freiheit  und  Selbständigkeit  in  allen  diesen  Punkten.  Je 
freier  er  aber  gehandhabt  wird,  um  so  mannigfaltiger  wird 
er  und  um  so  mehr  eignet  er  sich  für  das  Drama.  Er  ist 
in  der  That  der  ausdrucksfähigste  Vers,  den  wir  besitzen. 
Er  kann  wie  Prosa  klingen  oder  sich  bis  zum  Gesang  er- 
heben. Er  kann  das  eine  Mal  als  ein  rhythmisches  Ganzes 
empfunden  werden  und  dann  wieder  bloss  als  regelmässiger 
Wechsel  betonter  und  unbetonter  Silben,  der  bis  zum  nächsten 
Sinnosabschnitt  fortläuft  (S.  191  f.). 

Dass  der  fünffüssige  Jambus  nicht  immer  ein  rhyth- 
misches Ganzes  bilc'  »♦  ^  ^^^eist  zunächst  schon  das  häufige 
Vorkommen  kürzei^*       -    iip<?p  ^^  Verse*   Vi^^^üssler  und 
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Englischen  gestattet.  Von  Lessing  wissen  wir  ausdrücklich, 
dass  ihm  die  Sechsfüssler  im  Nathan  unbeabsichtigt  ent- 
wischt sind;  und  obwohl  Ramler  und  Lessings  Bruder  Karl 
darnach  fahndeten,  sind  noch  an  zwanzig  Sechsfüssler 
stehen  geblieben,  es  kommen  auch  siebenzehn  Vierfüssler 
vor.  Das  ist  ein  deutlicher  Beweis,  dass  Lessing  seinen 
Vers  nicht  als  ein  Ganzes  gehört  hat,  sondern  dass  er  die 
Versfüsse  zählen  musste.  Im  Carlos  ist  sogleich  der  zweite 
Vers  ein  Sechsfüssler;  es  kommt  aber  auch  ein  Sieben füssler 
vor,  der  natürlich  nicht  als  ein  Ganzes  empfunden  wird: 
vielleicht  \\  ertcarten  sie,  icie  diese  unnatürliche  geschichte  || 
eich  enden  soll  (die  eigentlichen  Abschnitte  fallen  nach  sie 
und  geschichte,  so  dass  für  das  Gehör  wirklich  ein  fünf- 
fOssiger  Jambus  vorhanden  ist,  während  der  Druck  für  das 
Ange  einen  siebenfüssigen  darstellt  I).  Im  Wallenstein  kom- 
men drei  Siebenfüssler  und  mehrere  Sechsfüssler,  einmal 
sogar  zwei  hintereinander,  vor;  daneben  Zeilen  aus  vier, 
drei,  zwei,  einem  Fusse.  In  der  Stuart  sind  die  Extreme 
vermieden,  es  findet  sich  weder  ein  Siebenfüssler  noch  ein 
Einfussler;  wohl  aber  bilden  sechs  Füsse  (wieder  einmal 
rwei  hintereinander),  vier,  drei,  zwei  eine  Zeile.  Fast  ganz 
so  in  der  Jungfrau  von  Orleans;  in  der  Braut  von  Messina 
Zeilen  aus  sieben,  sechs,  einem  Fusse,  aber  kein  Vierfüssler. 
Korrekter  ist  der  Teil,  aber  auch  hier  kommen  ausser  ein 
paar  Sechsfüsslern  Zeilen  von  vier  Füssen  bis  zu  einem 
Fuss  vor. 

Auch  die  Verteilung  Eines  Verses  unter  mehrere  redende 
Personen,  sowie  der  Übergang  von  einer  Scene  zur  andern, 
femer  Pausen  im  dramatischen  Vortrage,  welche  durch  Aktion 
oder  durch  stummes  Spiel  u.  s.  w.  nötig  werden,  können 
die  Integrität  des  Verses  stören,  ohne  dass  es  auf  dem 
Papier  zu  erkennen  wäre.  So  bilden  sich  oft,  namentlich 
bei  stumpfem  Schluss,  fünffüssige  Verse  innerhalb  der  Vers- 
zeilen heraus,  die  aus  den  durch  die  Cäsur  getrennten  Hälften 
zweier  Verse  bestehen  (S.  195  f.).  Ja  sogar  ein  völliger  Um- 
schlag aus  dem  jambischen  in  den  trochäischen  Rhythmus 
wird  auf  diese  Weise  möglich:  z.  B.  in  den  Versen  tcars 
mögHich?  tcär'  es?  also  hä'ft  ich  ihn  \\  doch  nicht  gekannt,  wo 
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die  stärkere  Pause  nach  tmr'  es  steht  und  die  letzten  Takte 
fallenden  Rhythmus  haben. 

Unsere  den  Verseingang  und  den  Versschluss  betreffenden 
Beobachtungen  sind  meines  Erachtens  (S.  188  u.  208  AT.)  un- 
brauchbar, weil  sie  nicht  unterscheiden,  ob  die  Verszeile  ein 
Ganzes  bildet  oder  nicht,  weil  sie  sich  auf  den  Eingang  und  den 
Schluss  der  Verszeile  (S.  191)  und  nicht  des  Verses  gründen. 
Wenn  Lessing  dem  männlichen  Ausgang  etwas  Festes,  Be- 
stimmtes, Kriegerisches  zuschreibt,  so  kann  diese  Wirkung 
natürlich  nur  dort  empfunden  werden,  wo  nach  jedem  Verse 
eine  Pause  möglich  wird,  was  in  den  Gleimischen  Kriegs- 
liedern fast  immer,  dagegen  in  Lessings  Nathan  fast  nie  der 
Fall  ist.  Ebenso,  wenn  am  Versanfang  gewisse  Abweich- 
ungen vom  jambischen  Rhythmus  (versetzte  Betonung)  ge- 
stattet sind,  am  Versschluss  nicht:  so  muss  der  Vers  doch 
als  ein  Ganzes  empfunden  werden,  wenn  das  Gesetz  nicht 
vielmehr  bloss  sagen  soll,  dass  sich  der  jambische  Rhyth- 
mus, wenn  er  einmal  vorübergehend  gestört  wird,  doch 
innerhalb  einer  gewissen  Anzahl  von  Takten  wiederherstellen 
muss.  Überhaupt  aber  ist  darauf  zu  achten,  dass  versetzte 
Betonung  natürlich  bei  fortlaufenden  jambischen  Versfiissen, 
die  sich  unregelmässig  bloss  nach  Sinnesabschnitten  gliedern, 
viel  weniger  statthaft  ist,  als  wo  man  es  mit  Versganzen 
zu  thun  hat;  denn  im  ersten  Fall  beruht  der  Rhythmus 
allein  auf  dem  Takt,  daher  in  unserm  Fall,  da  die  Quan- 
tität hier  nicht  in  Betracht  kommt,  allein  auf  dem  regel- 
mäi?sigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung. 

Bei  klingendem  Versschluss  ist  in  der  Senkung  tonlose 
Endi^ilbe  oder  (bei  zwei  Wörtern)  ein  enklitisches  Wort  fast 
Gesetz.  Seltener  sind  Komposita  wie  grandtbaum,  etnöd*; 
kommt  dergleichen  überhaupt  vor,  wo  keine  Pause  möglich 
ij?t?  So  schwere  Senkuiigssilben  rauben  auch  der  letzten 
Hebung  um  so  mehr  an  Kraft,  je  weniger  gebräuchlich  sie 
i^ind  und  je  deutlicher  darum  die  Endsilbe  ausgesprochen 
werden  muss  (S.  G2).  Aus  demselben  Grunde  werden  auch 
Ausgänge  wie  signeü  sie  vermieden :  das  nebentonige  e  ist  zu 
schwach,  um  die  einen  vollen  Vokal  enthaltende  Senkung 
zu  tragen,  die  in  der  natürlichen  Betonung  vielmehr  den 


V.    DIE  CÄSUR.  235 

Accent  auf  sich  zieht :  sf^nete  s)e.  Liegt  aber  wirklich  Vers- 
schluss  vor,  dann  muss  auch  die  letzte  Hebung  stark  sein 
und  der  Rhythmus  deutlich  hervortreten. 

Von  Cäsur  kann  natürlich  (S.  21 4 f.)  nur  dort  die  Rede 
sein,  wo  der  Vers  als  ein  Ganzes  empfunden  wird;  denn  im 
andern  Falle  hat  man  eben  so  viele  ungleiche  Abschnitte,  als 
der  Sinn  verlangt.  Die  Lehre  von  der  Cäsur  im  englischen 
fünffussigen  Jambus  hat  Home  entwickelt  und  Meinhard  durch 
seine  Übersetzung  auch  auf  den  deutschen  Vers  übertragen. 
Home  fordert  einen  Hauptaccent  für  jeden  Vers;  unmittel- 
bar darauf,  höchstens  durch  eine  Senkung  von  ihm  getrennt, 
mQsse  die  Cäsur  folgen.    Also  z.  R.: 

ein  midas.  trdtzt  \\  auf  den  besitz  der  schätze, 

indessen  nähet  sich  \\  der  stolze  feitid, 

in  weichen  dbgrund  \\  stürzt  dich  deine  thorheit. 

Schon  die  Reispiele  erwecken  wenig  Vertrauen.  Denn  im 
ersten  Vers  fällt  die  Cäsur  offenbar  nach  Midas,  der  zweite 
Vers  hat  überhaupt  keine  sehr  deutliche  Cäsur.  Aber  auch 
die  Erklärung  ist  unrichtig.  Denn  auch  wenn  ich  in  dem 
^sten  das  Verbum  trotzt  emphatisch  betone,  was  kaum 
nötig  ist,  ist  es  nicht  stärker  betont  als  das  eigenthche 
Prädikat  schätze.  Im  zweiten  Reispiel  ist  ^lahet  nicht  stärker 
betont  als  feind^  und  die  Cäsur  steht  auch  gar  nicht  nach 
nahet,  sondern  nach  der  folgenden  Hebung.  Dass  sie  in 
dem  letzten  Reispiel  auf  die  am  stärksten  betonte  Silbe 
folgt,  ist  Zufall;  denn  auch  wenn  ich  sage:  in  diesen  abgnuid  \\ 
stürzt  rieh  nur  ein  thör,  also  wenn  der  Accent  auf  thor 
fällt,  bleibt  doch  die  Cäsur  nach  abgrund.  Dass  das  Prinzip 
selbst  falsch  ist,  ergiebt  sich  aus  dem  folgenden  Beispiele: 
bis  hkiher,  Friedland,  \\  und  nicht  weiter!,  wo  trotz  dem 
starken  Accent  auf  hieher  die  Cäsur  erst  nach  Friedland 
steht.  Das  Wahre  an  der  Sache  beschränkt  sich  auf  das 
Folgende.  Die  Cäsur  ist  von  den  Redepausen  abhängig, 
diese  wiederum  von  der  Ökonomie  des  Atems  (S.  197  ff.).  Ein 
starker  Accent  kostet  viel  Atem :  daher  wird  die  Redepause 
immer  in  seine  Umgebung  fallen,  entweder  vorher  oder 
nachher. 
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Die  häufigsten  Arten  der  Cäsur  sind  die  folgenden: 

1)  nach  der  vierten  Silbe :  der  morgen  kam;  \  es  scheuchten  seine  t ritte ''■ 

2)  nach  der  fünften  Silbe:  auf  diesem  wege\ werden  wir  teohl  nie'^\ 
8)  nach  der  sechsten  Silbe:  so  blutig  \  eurer  macht  \  nicht  Überheben,^^^ 

Auch  nach  der  siebenten  Silbe  und  sogar  nach  der  achten 
kommt  die  Cäsur  mitunter  zu  stehen,  aber  meistens  nur 
bei  elf,  seltener  bei  zehn  Silben:  entztoeit  ein  ungetcisses 
recht  I  auf  tod  \\  und  leben.  Weiter  zurück  steht  die  Cäsur 
nicht,  aber  auch  nicht  weiter  nach  vorn;  schon  nach  der 
dritten  Silbe  erscheint  sie  selten:  sie  tappen  \  auch  beiihrem 
kühnsten  streben.  Ausgenommen  sind  die  Fälle,  wo  zwei 
Cäsuren,  eine  stärkere  und  eine  schwächere,  vorhanden 
sind;  sie  erscheinen  öfter  am  Anfang  und  am  Schluss,  als 
neben  einander  in  der  Mitte  des  Verses :  und  bang  \  erkennest 
du  die  weit  \  und  dich;  so  gieb  auch  mich  \  den  meinen  \  end- 
lich tcieder. 

Auch  hier  (S.  229)  ist,  namentlich  bei  lyrischem  Cha- 
rakter dcri  Verses,  wo  die  Cäsur  zwischen  wenig  Silben  zu 
wählen  hat  und  der  Rhythmus  nach  fester  Gliederung  strebt, 
die  Neigung  bemerkbar,  das  Versende  und  die  Cäsur  da- 
durch von  einander  zu  unterscheiden,  dass  mit  männlicher 
Cäsur  weibhcher  Versausgang  und  mit  weiblicher  Cäsur 
männlicher  Versausgang  verbunden  wird: 

die  Waffen  ruhn,  \  des  krieges  stürme  schweigen,  \\ 
auf  blutge  schlachten  \  folgt  gesang  und  tanz  n.  s.  w. 

Dem  dramatischen  Vers  sucht  man  durch  reiche  Abwechs- 
lung der  Cäsuren  Mannigfaltigkeit  zu  verleihen,  und  selten 
haben  mehr  als  zwei  aufeinanderfolgende  Verse  dieselbe 
Hauptcäsur.  So  kommen  auch  cäsurlose  Verse  nur  sehr 
selten  nach  einander,  meistens  ein  cäsurloser  mitten  unter 
Versen  mit  deutlicher  Cäsur  vor. 

Die  Cäsiu*  wird  von  den  Dichtern  bloss  nach  dem  Gehör, 
mbewusst  angewendet.  Schiller  z.  B.  beklagt  sich,  als  er 
frimeter  dichtet,  ausdrücklich  über  die  Schwierigkeit,  die 
ahm  iie  Cäsur  bereitet:  er  war  sich  also  nicht  bewusst, 
Ipw,  .»leh  seine  fünffüssigen  Jamben  Cäsuren  enthalten.  Je 
T^— •     ^eine  Verse,  im  Gege»^«^tz  zu  d^n  T  '^s^'ngischen,  nach 

-  .,       Inny^ri    ^af- ihon       im    <5r     iP'^hf^       5'**'j       "''^^     '^'C   CäSUF 
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ein;  der  lyrische  Vers  ist  darum  fast  immer  durch  die  Cäsur 
gegliedert.  Bei  verständigem  und  ausdrucksvollem  Lesen 
wird  man  über  die  Cäsur  selten  im  unklaren  sein.  Ver- 
kennung  der  Cäsur  kann  oft  den  Vers  einfach  lächerlich 
machen;  bei  einer  Studentenvorstellung  des  Wilhelm  Teil 
liess  sich  der  sonst  sehr  tüchtige  Stauffacher  (Herr  Patek) 
aus  einer  ganz  richtigen  Empfindung  für  den  Rhythmus, 
aber  aus  mangelhaftem  Verständnis  für  den  Sinn  verleiten, 
den  in  Bezug  auf  die  Cäsur  allerdings  schlecht  bestellten 
Vers  der  \  mit  dem  Schwerte  in  der  fattst  \  sich  mässigt,  so  zu 
lesen:  der  mit  dem  schivirte  \  in  der  fdiist  sich  mässigt.  Aber 
nicht  viel  besser  ergeht  es  dem  Monolog  Buttlers  in  Bellings 
fleissigem  Buch  über  die  Metrik  Schillers;  ich  stelle  seinen 
unmöglichen  Abteilungen  die  richtigen  gegenüber: 

der  rechen  ist  gefallen  j  hinter  ihm.  der  rechen  \  ist  gefallen  hinter  ihm, 

und  tcie  die  brücke,  \  die  ihn  trug,  uttd  wie  die  brücke,  die  ihn  trug, 

beweglich  ...  |  beweglich  .  .  . 

du  hast  die  alten  f ahnen  \  abge-  du  hast  die  alten  f ahnen  abge- 
schworen, schworen, 

den  heiigen  herd  \  der  Laren  um-  den  heiigen  herd  der  Laren  \  um- 
zustürzen, .  .  zustürzen,  .  . 

An  den  punktierten  Stellen  ist  die  Cäsur  sehr  undeutlich, 
und  diese  Verse  müssen  als  cäsurlos  gelten.  Denn  es  ist 
thöricht,  die  Cäsur  mit  Tifteln  und  Grübeln  erzwingen  zu 
wollen,  wo  sie  sich  (das  ist  bei  lebhafterem  Tempo  ja  selu' 
oft  der  Fall,  S.  25)  für  das  Ohr  nicht  von  selber  einstellt. 

Auf  dem  Verhältnis  zwischen  der  Cäsur  und  dem  Vers- 
schluss  beruht  der  Antagonismus  zwischen  dem  Satz 
und  dem  Vers,  den  Zarncke  an  dem  fünffüssigen  Jambus 
beobachtet  hat  (S.  188  ff.).  Vers  und  Satz  lägen  namentlich 
im  dramatischen  Vers  mit  einander  im  Widerstreit,  bis  sie 
am  Abschluss  der  rhythmischen  Periode  wieder  zusammen- 
träfen. Der  einzelne  Vers  gehe  in  einem  höheren  rhyth- 
mischen Ganzen  auf  .  .  .  Die  Beobachtung  ist  zweifellos 
richtig,  aber  die  Erklärung  Zarnckes  befriedigt  mich  nicht. 

Im  Nathan  bilden  gelegentlich  27  Verse  eine  solche 
„Periode**  und  Zarncke  selbst  bezweifelt,  dass  uns  eine 
solche  Anzahl  von  Versen  als  ein  Ganzes  fühlbar  werden 
könne.    Hat  doch  die  grösste  aller  strophischen  Bildungen, 
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die  Canzone,  noch  keine  20  Verse;  und  doch  wird  hier  die 
Auffassung  durch  die  Architektonik  des  Baues,  durch  den  Reim 
und  durch  die  regelmässige  Wiederkehr  derselben  Strophen- 
form wesentlich  erleichtert!  „Perioden"  von  27  Versen 
bestehen  eben  aus  so  vielen  grösseren  oder  kleineren  rhyth- 
mischen Abschnitten,  als  sie  durch  Pausen  getrennte  Sätze 
und  Satzglieder  enthalten.  Die  Übereinstimmung  eines  ein- 
zelnen Verses  mit  dem  Schlusspunkt  aber  ist  durchaus  ohne 
Bedeutung,  etwas  völlig  Äusserliches;  das  Kolon  schliesst 
nicht  bloss  mit  dem  Satze,  sondern  es  kann  mit  jeder  Rede- 
pause schliessen,  vorausgesetzt,  dass  sie  regelmässig  nach 
einer  gewissen  Anzahl  von  Takten  wiederkehrt.  Auf  dieser 
regelmässigen  Wiederkehr  liegt  der  Accent;  die  regelmässig 
wiederkehrende  und  vielleicht  noch  ab  und  zu  durch  klingen- 
den Ausgang  gekennzeichnete  Pause  trägt  auch  über  stär- 
kere Pausen  innerhalb  des  Verses  den  Sieg  davon,  und  auf 
diese  Weise  kann  auch  bei  zweifelloser  Integrität  des  Verses 
jener  von  Zarncke  beobachtete  Antagonismus  zwischen  Satz- 
schluss  und  Versschluss  entstehen.  In  den  ersten  sechs  Versen 
der  Iphigenie  z.  B.  bildet  jeder  Vers  ein  Ganzes  für  sich,  trotz- 
dem keiner  mit  Schlusspunkt  schliesst,  trotzdem  die  stärkere 
Pauj^o  sogleich  im  ersten  Verse  in  die  Cäsur  fallt.  Liegen 
aber  eigentliche  Versganze  gar  nicht  vor,  dann  kann  auch 
von  „Perioden"  nicht  die  Rede  sein;  niemand  wird  nach 
Verlauf  von  1 35  Takten  fühlen,  dass  hier  „Versschluss"  und 
Satzsehluss  zufällig  einmal  zusammentreffen,  wenn  er  den  ein- 
zelnen Vers  nicht  als  ein  Ganzes  gehört,  sondern  im  Gegen- 
teile nur  die  ungleichen  Sinnesabschnitte  wahrgenommen  hat 
Diese  ganze  Aufstellung  beruht  nicht  auf  einer  mit  dem  Ge- 
hör, sondern  auf  einer  mit  dem  Gesicht  auf  dem  Papier 
gemachten  Beobachtung  und  sie  ist  auch  theoretisch  sehr  an- 
fechtbar. Diese  „Perioden"  sollen  ihren  Charakter  durch 
den  „inneren  Bau"  erhalten,  und  dieser  wieder  1)  vom  En- 
jambement und  2)  vom  Brechen  des  Rhythmus,  dem  Ant- 
agonismus zwischen  Vers  und  Satz,  abhängig  sein.  Aber 
kann  eine  rhvthinischc  Periode  durch  das  Brechen  des  Rhvth- 
mus  charakterisiert  werden? 

'"i    hnhpr  '^s  als'^  ^"^»*    wofern  wirW*'*^  ffanze  Verse 
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vorliegen,  einfach  mit  dem  Verhältnis  des  Satzes  zum  Vers- 
schluss  einerseits  und  zur  Cäsur  andrerseits  zu  thun.  Dieses 
Thema  gehört  in  das  allgemeine  Kapitel  von  dem  Verhältnis 
der  Satzgliederung  zu  der  Versgliederung,  dem  auch  das 
Verhältnis  des  Wortfusses  zum  Versfuss,  des  Redeabschnittes 
zur  Cäsur  angehört,  und  das  auf  der  Lehre  von  den  Satz- 
pausen beruht  Für  die  Erkenntnis  dieses  Verhältnisses 
sind  Zamckes  Belege  von  grösstem  Wert;  nur  muss  man 
die  Beispiele  ausscheiden,  in  denen  von  Versganzen  und 
also  auch  von  einem  Verhältnis  zwischen  Versschluss  und 
Cäsur  keine  Rede  sein  kann. 

Im  XVIII.  Jahrhundert  gehen  hier  die  Meinungen  dia- 
metral auseinander.  Uz  z.  B.  tadelt  an  einem  der  Gleimischen 
Kriegslieder:  wenn  man  die  Zeilen  nach  dem  Sinne  ver- 
binde, verliere  sich  ein  grosser  Teil  des  Silbenmasses  und 
es  bleibe  nichts  übrig  als  eine  wohlklingende  und  erhabene 
Prosa.  Gleim  dagegen  sah  gerade  in  der  Freiheit,  die  Verse 
in  einander  zu  flechten,  den  grössten  Vorzug  des  reimlosen 
Jambus  vor  dem  gereimten;  aber  auch  ilim  waren  die 
Kleistischen  Versschlüsse  auf  und,  des,  tcie  u.  s.  w.  allzu 
kühn,  die  Harmonie  könne  dabei  nicht  wohl  bestehen. 
Ebenso  sah  Schlosser  in  dem  Enjambement  eine  will- 
kommene Freiheit;  Lavater  dagegen  wollte  sich  vor  ihm 
möglichst  hüten  und  nach  „bestimmten  Zeilen",  d.  h.  nach 
ganzen  Versen,  streben,  denn  nur  der  Missbrauch  habe  die 
verschlungenen  Verse  eingefülirt. 

Bei  Lessing,  dessen  Sätze  mit  Vorliebe  vor  dem 
letzten  oder  im  ersten  Takt  schliessen,  liegen  selten  Vers- 
ganze vor:  icirkt  \\  das  nämliche  nkht  mehr  das  nämliche?; 
der  fear  mir  viel  zu  kalt  \\  und  rauh  sind  keine  Verse,  und 
solche  Beispiele  folgen  bei  Lessing  oft  zahlreicli  aufeinander. 
Sehr  oft  beginnt  ein  Satz  im  fünften  Fuss  der  ersten  Zeile, 
setzt  sich  durch  die  folgende  fort  und  scliliesst  dann  im 
ersten  Fuss  der  dritten  Zeile.  Hieher  gehört  aucli  die 
Trennung  der  Verszeilen  bei  Personenwechsel:  ungefähr  ein 
Fünftel  der  Verse  des  Natlian  ist  zwischen  zwei  oder  meli- 
reren  Personen  verteilt.  Alles  das  beweist  nicht  mehr,  als 
dass  Lessings  Jamben  im  Nathan  nur  selten  ganze  Verse 
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sind.  In  Schillers  Carlos  dagegen  findet  Zamcke  schon  nur 
melir  „Perioden*'  von  15  Versen;  das  deutet  darauf  hin, 
dass  die  Integrität  des  Verses  mehr  gewahrt  ist  als  bei 
Lessing.  Auch  wo  längere  Sätze  vorkommen,  gliedert  sich 
der  Vers  bei  Schiller  mehr  nach  den  Abschnitten  der  Rede. 
Lessing  zerreisst  den  Vers,  Schiller  schaukelt  sich  auf  seinen 
Wogen.  Erst  im  zweiten  Teil  des  Don  Carlos,  der  auch 
dichterisch  stark  unter  dem  Einfluss  des  Nathan  steht,  finden 
wir  auch  bei  Schiller  starke  Zersplitterung  des  Verses.  Man 
beachte  aber,  wie  sich  bei  Schiller  oft  der  Vers  innerhalb  des 
Verses  herstellt  (S.  195,  233);  in  dem  fünften  Auftritt  des 
vierten  Aktes  z.  B.  fallen  die  rhythmischen  Abschnitte  immer 
deutlich  in  das  Innere  der  Verszeilen  und  mitunter  ergeben 
sich  wieder  ganz  regelrechte  fünffüssige  Jamben:  wenn  man  uns 
überfiele?  \\  man  mrd  doch  nicht;  oder  nicht  viel;  \  neugierde  || 
zu  wissen  teer  ich  bin.  Mehr  als  im  Carlos  ist  dann  im 
Wallenstein  die  Selbständigkeit  des  einzelnen  Verses  ge- 
wahrt, die  Interpunktion  fällt  öfter  mit  dem  Versende  zu- 
sammen, die  Verteilung  eines  Verses  unter  mehrere  Sprecher 
und  zwischen  verschiedenen  Auftritten  wird  seltener.  Hier 
treten  ja  auch,  vorläufig  bloss  an  den  Akt-  und  Scenen- 
schlüssen,  die  Reime  auf,  die  immer  zur  Integrität  des 
Verses  beitragen,  und  der  Monolog  der  Thekla  zeigt  fast 
die  strenge  strophische  Gliederung  der  Stanze.  Noch  aus- 
gedelmter  wird  dann  der  Gebrauch  des  Reimes  in  der  Maria 
Stuart:  niclit  bloss  mehr  an  den  Scenenschlüssen,  sondern 
auch  im  Innern  der  Scenen,  an  leidenschaftlichen  Stellen 
begegnen  uns  Reime,  mit  gepaarter  oder  auch  schon  mit 
verschlungener  Reimstellung.  Der  Antagonismus  zwischen 
der  Verszeile  und  dem  Satz  wird  also  seltener,  oft  aber 
um  so  wirksamer  im  Dienst  der  Charakteristik  verwendet; 
man  vergleiche  z.  B.,  wie  Mortimer  in  dem  zweiten  Gespräch 
mit  Leicester,  als  er  den  Kopf  verliert  und  alles  verloren 
giebt,  aufhört,  in  ganzen  Versen  zu  reden:  schtpärt  euch  \\ 
heraus,  ersinnt  entschuldigungen,  tcendet  ||  das  ärgste  ab  u.  s.  w. 
Nocli  grösser  ist  die  Integrität  des  Verses  in  der  Braut  von 
Messina,  hier  kommen  nur  mehr  ganz  seltene  Beispiele  eines 
sehr  gemilderten  Antagonismus  vor;  selten  wird  ein  Vers 
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unter  mehrere  Spreeher  verteilt,  man  spricht  fast  nur  in 
ganzen  Versen  und  oft  herrscht  ein  kunstvoller  Parallelismus 
zwischen  den  Reden  verschiedener  Personen,  der  der  antiken 
Stichomythie  nachgebildet  ist:  so  sprechen  Cesar  und 
Manuel  bei  ihrer  ersten  Annäherung  zuerst  je  zwei  Verse, 
dann  je  einen  Vers,  dann  je  drei  Verse,  dann  wieder  je  zwei 
Zeilen,  und  zuletzt  sechs  Mal  je  eine  Zeile.  Im  Teil  gelit 
der  Antagonismus  selten  über  einen  Vers  hinaus,  aber  auch 
hier  wird  in  dem  Monolog  des  Helden  die  Aufregung  ge- 
schickt durch  den  zerrissenen  Vers  gemalt;  als  er  sich  dann 
zu  festem  Entschluss  sammelt,  stellt  sich  auch  die  Integrität 
des  Verses  wieder  her.  Goethe  wurde  durch  den  lyrischen 
Charakter  seines  Verses  und  die  Neigung  zu  fester  Cäsur 
dahin  gedrängt,  den  Versschluss  auch  im  dramatischen 
Jambus  stärker  zu  betonen,  und  seine  Verse  bilden  fast  immer 
ein  Ganzes;  wenn  er  auch  mitunter  zwei  Verse  durch  freieres 
Enjambement  unter  einander  verbindet,  so  stellt  sich  doch 
früher  oder  später  das  Gefühl  des  fünftaktigen  Verses  wieder  ein. 
In  dem  ersten  Monolog  der  Iphigenie  z.  B.  zeigt  sich  in  Bezug 
auf  den  Versausgang  die  Neigung  zu  fast  strophischer  Glie- 
derung. Es  ergiebt  sich,  wenn  a  die  klingenden  und  h  die 
stumpfen  Ausgänge,  fetter  Druck  die  Enjambements  und 
Längenstrich  die  Satzschlüsse  bezeichnet,  folgendes  Schema: 
aabbab  \  aab  \  aaaaa  \  abbaabaa  \  bb  \  baba  \  bubb  \ 
bb  I  baab  \  abaa  \  bbaaaabbaaa.  Die  Verse  kh  rechte 
mit  den  göttern  nicht,  allein:  \\  der  frauen  Schicksal  ist  be- 
Idoffefisicert,  enthalten  kein  Enjambement,  denn  nach  aUeifi 
ist  eine  Pause  nicht  bloss  möglich,  sondern  gefordert,  weil 
ein  Gedankenübergang  (allein  das  darf  ich  doch  sagen)  statt- 
findet (S.  203j.  Von  den  vier  Enjambements  sind  zwei  klingend, 
also  bei  rhythmiscli  durch  doppelte  Senkung  markiertem 
Schluss.  Der  dritte  Fall  steht  mitten  unter  durch  Satz- 
pause und  rhythmische  Veränderung  markierten  Versen,  so 
dass  er  also  die  Integrität  der  übrigen  Verse  nicht  stört. 
Ein  stärkerer  Fall  liegt  nur  v.  18  ff.  vor,  wo  zwei  Enjambe- 
ments auf  einander  folgen:  hier  schildert  Iphigenie  in 
rascherem  Tempo  die  Unruhe  ilirer  Gedanken,  die  immer 
nach  dem  Vaterliaus  irren;    genau    derselbe  Fall  in  dem 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aafl.  Iß 


242  V.  VERLETZUNG  DES  WORTACCENTES. 

folgenden  Gespräch  mit  Arkas  (v.  80  ff.),  wo  sich  bei  der 
Erzählung  ihrer  Trennung  von  Eltern  und  Geschwistern  so- 
gleich der  Versbau  verwirrt,  bis  sich  mit  der  Rückkehr  der 
inneren  Sammlung  die  sonst  tadellose  Integrität  der  Verse 
wiederherstellt. 

Versetzte  Betonung  kommt  in  keinem  Versmass  so 
häufig  vor  als  im  fünffüssigen  Jambus.  Sie  wurde  unter 
dem  Titel:  „Einmischung  anderer  Versfüsse"  schon 
von  den  Alten  gestattet  und  von  den  Neueren  geradezu 
gefordert.  Lavater  wurde  durch  die  Erwägung,  dass  eine 
Menge  unentbehrlicher  und  häufig  vorkommender  Wörter  (er 
meint  den  Typus,  ^  -i  w,  ^  ^  w,  s.  oben  S.  123  f.  und  115) 
entweder  gar  nicht  oder  nur  „mit  willkürlicher  Quantität"  zu 
verwenden  sind,  von  dem  fünffüssigen  Jambus  abgeschreckt ; 
Schlosser  aber  empfahl  ihm  die  geschickte  Einmischung 
„eines  asklepiadischen  Fusses  oder  auch  wohl  eines  Dak- 
tylus". Moriz,  der  Lehrer  Goethes,  erklärt  ausdrücklich, 
die  Versart  könne  jambisch  sein,  ohne  dass  gerade  jeder 
Vers  aus  lauter  Jamben  bestünde ;  vielmehr  möge  sich  das 
Versmass  der  Absicht  des  Dichters  gemäss  durch  Spon- 
doen,  Daktylen,  Anapäste,  Bacchien  und  Palimbacchien 
durchwälzen,  w^enn  es  nur  immer  wieder  zu  sich  selbst 
zurückkehre.  Wilhelm  Schlegel  findet  reine  Jamben  frei- 
lich am  schönsten ;  aber  der  Abwechslung  und  der  Schwierig- 
keit wegen  erlaubt  auch  er  Trochäen,  PjTrhichien,  steigende 
Spondeen  und  Anapäste.  Man  sieht,  dass  die  älteren  Me- 
triker auch  hier  Fragen  der  Quantität  und  des  Accentes 
vermischen,  die  wir  auseinander  zu  halten  haben. 

In  Bezug  auf  den  Accent  hat  man  sich  zunächst  zu  ent- 
scheiden, ob  Verletzung  des  Wortaccentes  oder  Ver- 
setzung des  Versaccenles  vorliegt  (S.  113  IT.).  Das  erste  ist  zu- 
nächst der  Fall,  wenn,  wie  die  älteren  Metriker  sagen,  ein  fal- 
lender Spondeus  (jl  _)  an  die  Stelle  des  Jambus  tritt.  Denn  dann 
ergiebt  sich  mit  den  umstehenden  Jamben  die  folgende  Figur: 
VfjTjfYi"  Das  heisst:  es  treffen  drei  Accente  zusammen 
und  in  diesem  Fall  pflegen  wir  auch  in  lebhafter  Prosa  den  mitt- 
leren durch  Tonhöhe  zu  ersetzen  (S.  126  ff.).  Derselbe  Fall  liegt 

intiirlich    ''^        i  ^nr^    jn  ^t^Uo  03^  pJn  V'or         m  der  Form 
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j.1.^  (erlkönig)  steht  (S.  123  f.).  In  beiden  Fällen  entsteht  an 
Stelle  1.  2.  3.  eme  Stockung;  der  Aecent  1  drängt  und  ver- 
drängt den  Aecent  2,  während  sich  der  dritte  Aecent  auf  einer 
langen  und  ohnedies  nebentonigen  Silbe  leicht  behaupten 
kann.  So  findet  man  bei  Goethe  in  einer  einzigen  Rede 
des  Arkas  (I  2)  die  folgenden  Betonungen:  verwegnen  auf- 
statid  und  frühzeitgen  tod;  erschwers  ihm  nicht  durch  ein 
rückhdltend  tveigem,  \\  durch  ein  vorsätzlich  missverstehen! ; 
das8  du  sorgfältig  dich  vor  ihm  verwahrst.  Der  Fall  ist  um 
so  unanstössiger,  je  stärker  der  erste  Aecent  ist,  ein  schwacher 
Nebenaccent  ist  hier  bedenklich:  ich  kann  nicht  sagen  ent- 
Uossten  leibs  zum  kindlichen  kampfspld,  denn  hier  fordert  der 
natürliche  Rhythmus  ländlichen  kämpfspid.  Oft  sind  auch 
mehrere  Betonungen  möglich:  ich  kann  lesen  ist  ein] 
stumi-fistes  dach  in  diesen  Zeiten,  aber  dem  jambischen  Rhyth- 
mus entspricht  besser  ist  ein  sturmf6stes  dach  in  diesen  zeiten. 
Dieselbe  Erscheinung  liegt  auch  vor,  wenn  ein  im  Satz  zu 
betonendes  Wort  zwischen  zwei  Accenten  in  Senkung  steht 
und  darum  höher,  anstatt  stärker  gesprochen  wird:  ist  7nir 
ein  %c4g;  fragt  stchs,  ob  tvir  ihn  gehn. 

Aber  auch  am  Verseingang  finden  wir  oft  anstatt  des 
vom  Verse  geforderten  ^  ^  w  vielmehr  _i  ^_  |  w,  d.  h.  den  stär- 
keren Aecent  an  Stelle  des  Auftaktes,  ohne  dass  Versetzung 
des  Versaccentes  in  allen  Fällen  angenommen  werden  müsste 
(S.  115  ff.,  117  ff.).  Auch  hier  begegnen  uns  zunächst  dreisilbige 
Wörter:  missgünstig  sieht  er  jedes  edlen  Sohn;  weit  häufiger 
aber  wird  die  Figur  aus  drei  einsilbigen  Wörtern  oder  aus 
einem  einsilbigen  und  einem  zweisilbigen  Wort  gebildet,  von 
denen  das  erste  stärker  betont  ist.  In  diesem  Falle  ent- 
scheidet der  Satzaccent  über  den  fallenden  oder  steigenden 
Rhythmus  und  bei  drei  Einsilbern  ist  die  natürliche  Betonung 
oft  so  unentschieden,  dass  sie  ohne  Zwang  rhythmisch 
geregelt  werden  kann.  Aber  auch  hier  kann  man  dem 
Rhythmus  durch  schwebende  Betonung  helfen,  indem  man 
die  AuftaktsUben  höher  spricht:  nichts  kam  ihm  gleich  auf 
diesem  erdenrunde;  frei  trle  ein  Gott  und  alles  dank  ich  dir. 
In  allen  diesen  Fällen  wird  also  dem  Versrhvthmus  sein 
Recht;  die  zweite  Silbe  ist  wirklich  betont,  sie  bildet  die 
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erste  Hebung.     Noch   häufiger   und   unanstössiger   werden 
aber  starkbetonte  isolierte  Wörter  im  Auftakt  verwendet: 
Befehle,    Aufforderungen,    Anreden,   Interjektionen,    Frage- 
wörter u.  dgl.  sind  besonders  beliebt.    Auch  hier  spielt  die 
schwebende  Betonung  eine  Rolle:  die  Auftakte  werden  in  sehr 
hohem  Ton  gesprochen  und  erst  mit  der  folgenden  ersten 
Hebung  kehren  wir   in   die  gewöhnliche  Tonlage  zurück. 
Die  erste,  emphatisch  oder  logisch  starkbetonte  Silbe  wird 
also  durch  Tonhöhe  zur  Geltung  gebracht,  die  erste  Vers- 
hebung dagegen  durch  Tonstärke.    Dazu  kommt  aber  hier 
noch  ein  anderes  Moment,  nämlich  die  Isolierung  der  Auf- 
taktsilbe: dadurch  wird  bewirkt,  dass  sich  die  erste  Hebung 
nur  mit  der  folgenden  Senkung  misst  und  dieser  gegenüber 
zu  ihrem   Recht  kommt,  während  die  Auftaktsilbe,  selbst 
wenn  sie  nicht  höher,  sondern  nur  stärker  gesprochen  würde, 
für  sich  allein  steht  und  als  alleinstehende  Silbe  keinen 
Rhythmus  hat.    Es  leuchtet  ferner  ein,  dass  alle  derartigen 
Verse  trotz  dem  Auftakt  einen  fallenden  Rhythmus  haben. 
Je  höher  ich  in  dem  Verse  frei  ijc)e  ein  Gott  und  alles  dank 
ich  dir  mit  dem  ersten  Worte  einsetze  und  je  mehr  ich  es 
isoliere,    um    so   stärker  werde    ich  sowohl  es  selbst  als 
auch  die  erste  Hebung  zur  Geltung  bringen.   Ebenso  horch, 
hohe  dinge  hah*  ich  zu  verkünden,  wo  hohe  infolge  des  logischen 
Accenttis  dem  Rhythmus  eine  feste  Stütze  bietet.   Oder  aus 
dem  Wallenstein:    was?  aufgeopfert  tcurd'  ich  ihren  Magen, 
wo   was  höher,  auf  stärker  gesprochen  wird.    Man  sieht, 
dass  die  Tonhöhe  infolge   ihres  Zusanmienhanges  mit  der 
Tonätürke  für  die  Metrik  keineswegs  gleichgültig  ist  und  aus 
diesem  Zusammenhang  wird  sich  vielleicht  in  der  Zukunft 
noch  manches  metrische  Problem  lösen  lassen.  Jn  unsert m 
Fall  ist  es  z.  B.  nicht  gleichgültig,  ob  ein  heller  Vokal  in 
der  Vorschlagsilbc  steht  oder  ein  dumpfer.     Verseingänge 
mit  hellerem  Vokal  in  der  Senkung  und  mit  dunklerem  in  der 
Hebung   eignen  sich  für  schwebende  Betonung  am  besten 
und  kommen,  so  weit  meine  Beobachtung  reicht,  auch  am 
'»"lufigsten  vor:  nichts  kam  ihr  gleich  auf  diisem  irdenninde. 
!]benso  kommt  die  Tonhöhe  im  Satz  in  Betracht;  in  dem 
ipc"^   luUttt^i  flu   nfi^h  i»'i'''/^  '  spnirh  «»*   **•*'  einem  münde 
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(S.  117)  die  Silben  kennst  und  sprach  durch  auffallende  Tonhöhe 
herauszuheben,  würde  einen  lächerlichen  Eindruck  machen ; 
aber  in  demselben  Gedicht  wird  man  die  beiden  Verse: 

wie  hofft  ich  ihr  (hfi  Ersten  griiss  zu  bringen! 
sie  hofft  ich  nach  (Ur  frühe  doppelt  schön! 

nur  durch  schwebende  Betonung,  durch  Tonhöhe  auf  nie 
und  rie,  künstlerisch  zur  Geltung  bringen  können.  Diese 
Betonung  wird  noch  aus  einem  andern  Grunde  unvermeid- 
lich. Ein  Vers  wie  der  folgende:  Mltl  liben  d4nn  um  Üben 
sei  der  preis,  hätte,  wenn  ich  ihn  kunstlos  lese,  sechs 
Hebungen,  zwischen  denen  eine  Senkung  fehlt.  Wird  aber 
hcM  höher  gelegt  und  wie  eine  Vorschlagsilbe  in  der  Musik 
abgestossen,  so  hört  man  nur  fünf  Hebungen. 

Versetzte  Versbetonung  liegt  natürlich  bloss  dort 
vor,  wo  der  streng  jambische  Rhythmus  verletzt  ist,  d.  h. 
wo  nicht  nur  die  geraden,  sondern  auch  ungerade  Silben 
im  Verse  betont  sind.  Die  älteren  Metriker  haben  das  so 
ausgedrückt:  trochäische  Versfüsse  treten  an  Stelle  der 
Jamben.  Aber  diese  Auffassung  ist  falsch  (S.  116  f.).  Die  hieher 
gehörigen  Fälle  fordern  vielmehr  eine  doppelte  Beurteilung. 

Nehmen  wir  zunächst  die  beiden  folgenden  Beispiele: 

es  ist  behiitsamkeft  \  vor  der  gefdhr, 

zwdr  die  gewditge  brüst,  \  ttnd  der  titdnen  .  .  . 

so  bieten  uns  diese  beiden  Verse,  so  gelesen,  anstatt  des  vom 
Verse  geforderten  V  tj  V  t  4  [t  vielmehr  o  ij  t  V  4  [tt- 
Aber  es  ist  eine  ganz  oberflächliche  und  äusserliche  Beur- 
teilung, zu  sagen :  der  Senkung  2  entspreche  die  Hebung  2,  der 
Hebung  3  entspreche  die  Senkung  3,  dem  Jambus  2.  3  also 
der  Trochäus  2.  3.  Denn  für  das  Ohr  schliesst  im  zweiten 
Fall  der  Takt  natürlich  nicht  mit  der  Senkungssilbe  3, 
sondern  mit  der  Senkungssilbe  4,  auf  die  ein  neuer  Accent 
folgt.     Das  Verhältnis  der  Takte    ist   also    dieses:    einem 

o]t  *  I  t  Y  [  t  V  I  t  steht  ein  -]  tjt  V  4  [ö  VJ  ö  gegen- 
über.  Das  heisst:  wir  haben  es  liier  mit  einem  Vers  zu  thun, 
der  zwar  die  gleiche  Silbenzahl  und  die  gleiche  Anzahl  der 
Takte  hat  wie  der  regelmässige  fünffüssige  Jambus,  in  dem 
aber,  wie  im  altdeutschen  Vers  einmal  eine  Senkung  fehlt, 
die  im  folgenden  Takt  sogleich  durch  eine  doppelte  Senkung 
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ersetzt  wird.  Die  Silbenzahl  und  die  Takte  sind  also  in 
Ordnung  und  rhythmisch  bietet  ein  solcher  Vers  nicht  den 
geringsten  Änstoss.  Aber  die  gleichen  Versfüsse  und  der 
regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  sind  auf- 
gegeben. Darum  spielt  auch  hier  die  Taktdauer  eine  Rolle: 
unwillkürlich  dehnen  wir  die  einsilbigen  Takte  keü  und 
brüst  und  die  darauf  folgende  Pause  und  wir  beschleunigen 
die  doppelten  Senkungen,  die  uns  die  Einhaltung  der  Takt- 
dauer ermöglichen  müssen,  d.  h.  in  Bezug  auf  die  Quan- 
tität nicht  zu  schwer  sein  dürfen. 

Aber  nicht  immer  lesen  wir  fünffiissige  Jamben,  in 
denen  kein  regelmässiger  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
stattfindet,  unter  Beobachtung  der  Takte  (S.  117).  In  dem 
Vers: 

khinst  du  mich  nicht?  sprach  sie  \  mit  einem  münde 

wäre  der  taktierende  Vortrag  z.  B.  so  überflüssig  und  un- 
leidlich  wie   die  schwebende  Betonung.     Hier  haben  wir 
einen  Vers   von   unvollkommenerem  Rhythmus,  aber   von 
freierer  Beweglichkeit,  in  dem  nur  die  Silbenzahl  und  die 
Stellung  gewisser  Accente  (in  der  Cäsur  und  am  Versschluss) 
fest  bestimmt  ist,  sonst  aber  in  Bezug  auf  die  Stellung  und 
Hebung  der  Senkungen  wie  im  italienischen  EndekasUlabo 
Freiheit   waltet.    Da   giebt  es  also   keinen   regelmässigen 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung,  aber  auch  keine  Takte; 
die  kleinste  rhythmische  Einheit  ist  der  Vers  selbst.     Wie 
aber  selbst  die  romanischen  Dichter  instinktiv  zu  dem  jam- 
bischen Rhythmus  hinstreben,    so  ist  das  noch  mehr  im 
Deutsclien  der  Fall;   ohnedies  machen  die  deutschen  Be- 
tonungs^gesetze  im  Verein  mit  der  geregelten  Silbenzahl  ein 
Ziisamnientreffen  von  mehr   als  zwei  betonten  oder  zwei 
inbetonten   Silben   fast  unmöglich.     Nur   in  Einem  Punkt 
unterscheidet  sich  der  deutsche  Vers  von  dem  italienischen: 
i.imlich  darin,  dass  die  Hebungszahl  immer  eingehalten  ist. 
^lir  steht  kein  Beispiel  zu  Gebot,  in  dem  die  Hebungszahl 
1  Kürzt  oder  überschritten  wäre. 

Kin  anderes  dagegen  ist  deutlich:  dass  die  versetzte 
Betonung  den  rhythmis^chen  Charakter  des  Verses  ganz  ver- 
uic'"ni  ^-ann       le^  '>***    '^"^'   '1^'n  WallenstP'n:   abgesetzt  \ 
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tciird  ich;  \  eure  \  gndden  \  weiss  (der  Nebenaccent  in  rfi- 
gesHzt  geht  vor  dem  Hauptaecent  verloren)  behält  den  fallen- 
den Rhythmus  des  Einganges  bei.  Und  auch  in  dem 
Goethischen  Vers:  kinnst  du  mich  nicht?  sprich  sie  \  mit  elmm 
m linde  {|  dem  aller  lieb  und  treue  ton  entfloss  stellt  sieh  der 
steigende  Rhythmus  erst  wieder  ein,  wenn  ich,  wie  es  die 
Redeabschnitte  verlangen,  wegen  des  dazu  gehörigen  Relativ- 
satzes vor  mit  einem  mwuie  eine  kleine  Pause  mache.  Auch 
bei  dem  französischen  Jambus  hat  man  Verse  mit  fallen- 
dem Rhythmus  bei  einer  gewissen  Stellung  der  Cäsur  be- 
obachtet. So  unterscheiden  sich  z.  B.  der  erste  und  der  zweite 
Vers  in  Wallensteins  Tod  charakteristisch  durch  den  Rhyth- 
mus wie  durch  den  Inhalt;  der  erste  legt  das  beschauliche 
Geschäft  bei  Seite,  der  zweite  verkündet  die  Herrschaft  des 
Mars:  hiss  es  jetzt  \  gut  sein  \,  SSni,  \  komm  \  herdb^\;  der  tag  \ 
bridit  dn  \  wid  Mdrs  \  regiert  \  die  stunde.  Man  vergleiche 
auch  den  fallenden  Vers  W.  Schlegels:  Mcrgma  \  Christi,  \ 
frömmer  \  nictar  \  wirde.  Darüber,  ob  der  fallend  ein- 
setzende Vers  seinen  Rhvthmus  beibehalten  oder  in  den 
steigenden  übergehen  soll,  entscheiden  natürlich  die  Wort- 
fiisse  und  die  Cäsuren;  sie  können  dem  fünffüssigen  Jambus 
eine  noch  grössere  Mannigfaltigkeit  verleihen,  als  dem  vier- 
füssigen  Trochäus.  Auch  hier  (S.  223 f.)  hat  man  in  der  Theorie 
eine  ganz  unverständige  Scheu  vor  dem  Wechsel  des  Rhyth- 
mus kundgegeben,  während  in  der  Praxis  doch  selbst  bei 
Goethe  nicht  bloss  massenhafte  trochäische  Verse  vor- 
kommen, sondern  sogar  ein  Vers  (im  Tasso),  in  dem  der 
Auftakt  fehlt  und  nicht  durch  eine  doppelte  Senkung  ersetzt  ist, 
so  dass  also  auch  die  Silbenzahl  beeinträchtigt  ist  (S.  249). 
Derlei  fällt  so  wenig  auf,  als  die  Auftakte  im  vierfüssigen 
Trochäus  bei  Grillparzer,  oder  der  Wechsel  jambischer  und 
trochäischer  Verse  im  Mittelalter  oder  bei  den  Romanen. 
Kein  Dichter  macht  sich  anheischig,  lauter  regelrechte  fünf- 
fussige  Jamben  zu  bauen;  jeder  aber  sollte  in  rhythmisch 
und  metrisch  unanstössigen  Versen  schreiben.  Verse,  die 
von  dem  Schema  abweichen,  können  immer  noch  rhyth- 
misch sein.  Sie  verändern  zwar  den  Charakter  des  Vers- 
masses,  aber  sie  tragen  zur  Mannigfaltigkeit  bei  und  fallen 
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nicht  störend  ins  Ohr,  wie  solche,  in  denen  dem  Vers- 
schema zuliebe  die  natürliche  Betonung  vergewaltigt  wird. 

Dass  die  versetzte  Betonung  am  häufigsten  im  Vers- 
eingang und  hinter  der  Cäsur  sich  zeigt,  hat  einen  doppelten 
Grund.  Erstens  weil  der  Versrhythmus  sich  in  allen  Vers- 
arten am  Eingang  die  meiste  Freiheit  gestattet  und  sich  erst 
gegen  das  Versende  zu  fest  und  sicher  ausprägt.  Es  ist 
ein  seltsamer  Irrtum  Zelles,  wenn  er  meint,  dass  der  Vers- 
rhythmus am  Eingang  am  kräftigsten  sei  und  daher  leicht 
jede  Hemmung  überwinde;  am  Eingang  ist  ja  noch  gar  kein 
Rhythmus  da,  man  muss  erst  abwarten,  wie  er  sich  gestalten 
oder  ob  sich  der  Rhythmus  des  vorangehenden  Verses  wieder- 
holen wird.  Zweitens  aber:  bei  versetzter  Betonung  treffen 
zwei  Accente  zusammen  und  das  ist  im  Innern  des  Verses 
nur  dann  möglich,  wenn  der  erste  der  stärkere  oder  wenn 
beide  durch  eine  kleine  Pause  (also  die  Cäsm*)  von  einander 
getrennt  sind ;  am  Versanfang  aber  fällt  dieses  Zusammen- 
treffen zweier  Hebungen  meistens  weg  und  man  setzt  über- 
dies mit  einer  betonten  Silbe  leichter  ein  als  mit  einer  un- 
betonten. 

Hier,  namentlich  am  Verseingang,  finden  wir  denn  auch 
niclit  bloss  die  schwebende,  sondern  auch  die  versetzte  Be- 
tonung am  häufigsten.  Bei  Schiller  sehr  bezeichnender  Weise 
erst  seit  dem  Wallenstein  d.  h.  seitdem  seine  Jamben  nach 
Integrität  des  Verses  streben,  denn  wo  der  Vers  als  ein 
Ganzes  gefühlt  wird,  kann  versetzte  Betonung  viel  leichter  vor- 
kommen, ohne  dem  Rhythmus  zu  schaden  oder  ihn  ganz  auf- 
zuheben (S.  234).  Noch  häufiger  tritt  sie  daher  in  der  Jungfrau 
von  Orleans  auf,  und  in  der  Braut  von  Messina  charakterisiert 
sie  den  Vers  geradezu.  Im  Teil  hat  Schiller  die  Verse  mit 
fallendem  Eingang  wiederholt  zur  Charakteristik  vierwendet, 
um  der  Sprache  der  Schweizer  Bauern  eine  freiere  Be- 
wegung zu  sichern.  Aber  auch  Goethe  liebt  solche  Vers- 
eingänge, die  er  noch  dazu  in  Moriz'  Prosodie  empfohlen 
fand.  In  den  ersten  200  Versen  der  Iphigenie  konmat  im 
ersten  Takt  30  Mal  versetzte  Betonung  vor,  oft  zweimal 
V.  3  f.;    107  f.;    121  f.;    172  f.;    175  f.),  dreimal  (V.  74—6, 

n    Rt- •l»'^n-  '»hiprn      'j^rmn'    A^.    m.^  ff.^   liiiit^^r   '»'nandeP.    Ja, 
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im  Tasso  kommt  sogar  ein  Vers  mit  fallendem  Eingang  und 
ohne  jeden  Ersatz  für  die  Kürze  vor,  also  ein  neunsilbiger 
Vers:  schtciUe,  \  brüst,  \  o  wltterxlng  \  des  glucks;  der  steigende 
Rhythmus  stellt  sieh  aber  in  der  zweiten  Hälfte  wieder  her. 

Beispiele  für  die  schwebende  Betonung  im  Verseingang 
sind  oben(S.  118f.)  gegeben.  Immer  handelt  es  sieh  um  isolierte, 
aber  starkbetonte  Silben:  lies,]  hier  an  diesem  stein  st^ht 
eine  grdbschrift.  Auch  durch  starke  Betonung  allein  aber 
kann  eine  Silbe  isoliert  werden,  man  hebt  sie  nicht  bloss 
durch  höheren  Ton,  sondern  auch  durch  eine  kleine  Pause 
heraus:  tcahr-J  sei  der  mansch  und  einig  mit  sich  silbst  oder 
mit  emphatischer  Betonung  das-]  ist  vorbei. 

Es  ist  keine  Frage,  dass  alle  Verse  mit  versetzter 
Betonung  rhythmisch  unvollkommener  sind  als  die  taktfesten. 
Aber  gerade  auf  ihnen  beruht  die  ausserordentliche  Ver- 
wendbarkeit des  Metrums  im  Drama  sowohl  wie  in  der 
gesprochenen  Lyrik.  Erst  dadurch  wird  der  fünffüssige 
Jambus  fähig,  sich  jedem  Gedanken,  jeder  Stimmung,  jeder 
leisen  Empfindung,  dem  Dichter  selbst  unbewusst,  anzu- 
schmiegen, und  sowohl  steigenden  als  fallenden  Rhythnfius 
zu  Gehör  zu  bringen. 

Wie  durch  den  versetzten  Accent,  so  kann  der  regel- 
mässige Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  auch  durch  die 
Einmischung  von  zweisilbigen  Senkungen,  also  von 
Anapästen,  aufgehoben  werden.  Auch  diese  Anomalie 
kommt  häufiger  im  Verseingang,  niemals  im  letzten  Fuss 
vor,  wo  sich  der  herrschende  Rhythmus  rein  ausprägt.  Es 
fallt  femer  auf,  dass  sich  diese  dreisilbigen  Versfüsse  nur  dort 
zeigen,  wo  der  Rhythmus  des  Verses  stark  ausgeprägt  ist. 
Bei  Schiller  kommen  sie  nicht  im  Don  Carlos,  sondern  erst 
im  Wallenstein  vor,  nicht  selten  auch  in  der  Maria  Stuart, 
noch  häufiger  in  der  Jungfrau  von  Orleans.  Nach  Zarnckes 
Meinung  wären  sie  durch  Schillers  Bekanntschaft  mit  dem 
Trimeter  hier  gefordert  w^orden,  und  sie  treten  von  da  ab 
auch  in  den  folgenden  Stücken  namentlich  im  ersten  Fuss 
hervor.  Im  lyrischen  Vers  kommt  diese  Stellvertretung 
nicht  vor,  nur  im  dramatischen;  auch  W.  Schlegel  im  Jon 
hat  sie  sich  gestattet.     Betrachtet  man  die  Natur  der  Fälle, 
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SO  zeigt  sich  zunächst,  dass  viele  bloss  auf  der  Schreibung 
und  auf  dem  Gesicht,  nicht  auf  der  Aussprache  und  auf 
dem  Gehör  beruhen.  Neben  schtcedischen  schreibt  Schiller 
schwed* seilen,  neben  würdigen  auch  würdigen,  vertrauen  an- 
statt vertraxm,  grünet  neben  grünt.  Schwere  Fälle  kommen 
nicht  vor  und  die  Taktdauer  wird  nicht  mehr  überschritten 
als  sonst,  wenn  z.  B.  bei  gleichmässigem  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung  zwei  Takte  wie  hunder\te  ge\9ehen  neben 
einander  stehen.  Jedenfalls  aber  steht  die  Erscheinung  mit 
dem  immer  musikalischer  und  taktfester  werdenden  Rhvthmus 
der  Schillerischen  Dramen  in  Zusammenhang,  der  uns  nahe- 
legt, solche  dreisilbige  Takte  rascher  als  die  zweisilbigen 
zu  lesen  und  die  Taktdauer  möglichst  auszugleichen. 

Bei  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
dagegen  spielt  auch  hier  die  Taktdauer,  und  darum  auch 
die  natürliche  Quantität  der  Silben  an  und  Tür  sich  keine 
Rolle:  d.  h.  steigende  Spondeen  und  steigende  Pyrrhichien 
können,  soweit  die  Taktdauer  in  Betracht  kommt,  überall  für 
den  Jambus  eintreten  (S.  60).  Nur  machen  die  Spondeen  den 
Vers  schwerfalliger  in  der  Bewegung  und  daher  auch  würde- 
voller ;  und  die  Accente  verlieren  durch  die  langen  Senkungs- 
silben an  Kraft.  Nicht  das  Verhältnis  der  einzelnen  Takte 
unter  einander  steht  also  in  Frage,  sondern  die  absolute 
Dauer  des  Taktes  und  indirekt  derEinfluss  des  Silbengewichtes 
auf  den  Accent  (S.  62).  Darum  ist  der  steigende  Spondeus  zu 
vermeiden,  wo  der  Accent  stark  heraustreten  soll,  d.  h.  am 
Verssehluss ;  in  der  letzten  Senkung  sind  Spondeen  nicht  be- 
liebt und  Verse  wie  vernahm  mein  sinn  so  reinen  einUang 
Ute  oder  wo  bleibt  mir  elenden  ein  ztifltichtsort  gelten  in  Bezug 
auf  den  Vei^sschluss  als  mangelhaft ;  wenn  dagegen  der  stei- 
gende Spondeus  zwei  verschiedenen  Wörtern  angehört,  dann 
enti^clieidet  der  Satzaccent,  der  sich  je  nach  dem  Sinn  stärker 
oder  schwächer  fühlbar  machen  kann;  bei  starkem  Satzaccent 
auf  der  letzten  Hebung  filllt  natürlich  das  Hindernis  von 
selbst  weg  und  Versschlüsse  wie  leb  icöldl,  geh  uWter,  bleib 
fort,  oder  der  Frankreichs  waffen  wider  Frankreich  itindei 
sind  ohne  Anstoss.  Die  Forderung  Giesebrechts  dagegen, 
Spondeen   nur   in  dem  ersten  und  dritten  Fuss  zuzulassen, 


V.    QÜANTITÄTSFRAGEN.  251 

entbehrt  jedes  Grundes  und  widerspricht  jeder  Erfahrung. 
Sie  hätte  nicht  einmal  Sinn  bei  dipodisch  gegliederten  Versen 
(ii  jL  w  _L  I  ii  JL  w  jL  w  j.),  weil  dann  die  zweite  und  vierte 
Senkung  in  Betracht  kämen ;  dipodische  Gliederung  ist  aber 
bei  funftaktigen  Versen  überhaupt  unmöglich.  Ganz  ebenso 
steht  es  mit  der  Stellvertretung  des  steigenden  Pyrrhichius. 
Er  macht  das  Tempo  flüchtig  und  den  Vers  leicht;  und  er 
schwächt  die  Äccente,  weil  er  nur  aus  nebentonigen  und 
unbetonten  Silben  zustande  kommt.  Er  ist  also  nur  sparsam 
zu  verwenden ;  der  folgende  Vers  aus  dem  Don  Carlos  wird 
von  W.  Schlegel  mit  Recht  beanstandet :  es  königh  in  spdnün 
gegiben.  Schlegel  giebt  sogar  den  Rat,  die  Pyrrhichien  durch 
Spondeen  im  nächsten  Fuss  wieder  auszugleichen:  z.  B. 
ungl4ck\Uchir  \  als  du;  freiwlU\igis  \  geschink;  er  verrät  dabei 
gelegentlich,  dass  es  auch  ihm  nicht  um  die  gleiche  Takt- 
dauer, sondern  um  die  gleiche  Versdauer  zu  thun  ist  (S.  59). 
Namentlich  in  dem  vorletzten  Fuss  erscheint  Nebenaccent 
als  zu  schwach:  du  Mst  mir  tcie  mit  himmlischiyn  geßeder 
und  tret  ich  noch  jetzt  mit  schauderndem  gefühl  sind  mangel- 
haft. Dagegen  findet  man  nebentonige  Hebungen  gerade 
im  Versschluss  und  in  der  Cäsur  wider  Erwarten  häufig 
und  fast  bei  allen  Dichtern.  Der  Grund  ist  deutlich  der: 
an  diesen  Stellen  steht  die  Hebung  in  Pause  und  sie  hat 
sich  nur  mit  einer  vorhergehenden  kurzen  Senkung  (^  z) 
zu  messen ;  darum  tritt  ihre  Kraft  stärker  hervor,  und  wie 
die  Reime  (höffniingin :  wledersihn)  zeigen,  hat  sie  sogar  die 
Neigung,  zur  Länge  zu  werden  (S.  121  f.). 

Der  fönffüssige  Jambus,  der  als  Nachbildung  des  reim- 
losen Blankverses  der  Engländer  in  das  deutsche  Drama  kam, 
ist  im  Deutschen  bald  gereimt  worden  und  mit  dem  heroic 
verse  der  Engländer  zusammengefallen.  Schon  Wieland  über- 
setzt die  heroischen  Verse  in  Shakespeares  Sommernaclits- 
traum  in  gereimten  Jamben.  Werthes  reimt  1785  in  seinem 
„Rudolf  von  Habsburg"  nur  die  Aktschlüsse  (ausser  dem 
letzten)  und  führt  1800  in  seinem  Conradin  die  Reime  und 
strophisch  gegliederte  Stellen  auch  im  Innern  ein.  Auch 
Schiller  hat  den  Reim  seit  dem  Wallenstein  im  Drama  ver- 
wendet.     VV.   Schlegel    dagegen    übersetzt   die    Reimverse 
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Shakespeares  anfangs  in  Alexandrinern,  erst  später  hat  auch 
er  beim  Reime  den  flinffüssigen  Jambus  beibehalten. 


C)  Der  Endekasillabo  der  Italiener  wird  zwar  auch  im 
Drama  angewendet,  aber  er  ist  im  Gegensatz  zu  dem  Blank- 
vers der  Engländer  ein  wesentlich  lyrischer  Vers.  Er  findet 
in  den  gebräuchlichsten  Strophen  der  Romanen  Anwendung : 
im  Sonett,  in  der  Canzone,  in  der  Terzine,  in  der  Stanze. 

Der  Endekasillabo  besteht  aus  elf  Silben,  er  hat  also 
immer  klingenden  Ausgang.  Die  Cäsur  kann  männlich  oder 
weiblich  sein,  sie  ist  aber  (im  Gegensatz  zu  dem  weiblichen 
Versschluss)  meistens  männlich,  und  fest  nach  der  vierten 
oder  nach  der  sechsten  Silbe,  meistens  nach  der  vierten. 
Accent  (Übereinstimmung  von  Wort-  und  Versaccent)  wird 
nur  in  der  Cäsur  und  im  Versschluss  gefordert:  also  ent- 
weder auf  der  vierten  und  zehnten,  oder  in  selteneren 
Fällen  auf  der  sechsten  und  zehnten  Silbe.  Im  übrigen 
kann  sich  der  natürliche  Accent  freie  Geltung  verschaffen 
und  die  grösste  Mannigfaltigkeit  des  Verses  ermöglichen. 
Die  typische  Form,  das  Schema,  wäre  also  xxx;<|xxxxx;<x 
oder  xxxxx;<|xxxxx.  Am  häufigsten  kommen  die  fol- 
genden Accentstellungen  vor ;  die  Ziffer  bedeutet  die  Nummer 
der  betonten  Silbe. 
Bei  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe: 

4.  6.  10.         4.  8.  10.         4.  7.  (8).  10. 
Hei  Cäsur  nach  der  sechsten  Silbe: 

2.  6.  10.  3.  6.  10.  6.  7.  (8).  10. 
Aus  diesen  Schemen  ergiebt  sich,  dass  niemals  mehr  als 
zwei  Accente  unmittelbar,  ohne  Pause,  zusammentreffen,  und 
auch  diese  nur  in  seltenen  Fällen  in  der  siebenten  und  achten 
Silbe.  Wir  sehen  auch,  dass  der  Rhythmus  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Verses  weit  mehr  festgestellt  ist  als  in  der  ersten 

Schuchardt  hat  mit  Recht  gegen  die  Meinung  angekämpft, 

ils  ob  der  romanische  Vers  ein  lediglich  silbenzählender  sei. 

^^"^  ist  allerdings  an  eine  bestimmte  Silbenzahl  gebunden,  die 

*'-*}-    \oGun*   iinc''ih5iU«n  »'-rf?  iic  ^it  ^eut^^li^'^     Aho|»  neben 
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der  Silbenzahl  macht  sich  auch  das  Streben  nach  dem  gleichen 
Rhythmus  in  Versen  derselben  Gattung  bemerkbar :  der  Ende- 
kasillabo  ist  fast  immer  jambisch,  selten  trochäisch.  Man 
ersieht  aus  dem  obigen  Schema,  dass  der  Accent  nur  zweimal 
auf  eine  ungerade  Silbe  (3.  und  7.)  fällt  und  dann  noch  wird 
der  fallende  Rhythmus  meistens  durch  einen  unmittelbar  fol- 
genden schwächeren  Accent  aufgehalten.  Im  Deutschen  ist 
der  Rhythmus  im  Versschema  allerdings  viel  fester  bestimmt 
und  auch  in  der  Praxis  meistens  gleichmässiger,  wo  regel- 
mässiger Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  herrscht;  wir 
haben  aber  auch  Jamben  von  durchaus  fallendem  Rhythmus 
kennen  gelernt,  die  im  Italienischen  trotz  der  laxeren  Regel 
unmöglich  wären  (S.  247  f.). 

Man  kann  also  den  Endekasillabo  als  einen  Vers  be- 
trachten, der  aus  zwei  ungleichen  Takten  besteht:  einem 
kürzeren  Takt  von  vier  Silben  (resp.  einem  längeren  Takt 
von  sechs  Silben)  und  einem  längeren  Takt  von  sieben 
Silben  (resp.  einem  kürzeren  Takt  von  fünf  Silben).  Der 
Quantität  ist  in  beiden  Takten  durch  die  festbestimmte 
Silbenzahl,  dem  Accent  durch  den  stärkeren  Ictus  auf  der 
vierten  (resp.  sechsten)  und  auf  der  zehnten  Silbe  genug 
gethan  (S.  47  f.).  Cäsur  und  Versschluss  kehren  gleich  regel- 
mässig wieder,  sind  aber  scharf  von  einander  unterschieden : 
die  Cäsur  steht  nicht  in  der  Mitte  des  Verses,  sondern  entweder 
gegen  Schluss  der  ersten  Hälfte  oder  am  Anfang  der  zweiten 
Hälfte  des  Verses;  die  Cäsur  ist  stumpf,  der  Versschluss 
klingend  (S.  229, 236) ;  die  Cäsur  ist  ungereimt,  der  Versschluss 
hat  den  Reim,  der  im  Italienischen  die  freiesten  Stellungen  ver- 
trägt und  oft  Ober  mehrere  Zeilen  verteilt  ist,  das  Versende 
ist  durch  den  Rhythmus  und  die  doppelte  Senkung  deutlich 
genug  von  der  Cäsur  unterschieden,  der  Vers  bildet  immer 
ein  Ganzes  und  gestattet  das  freieste  Enjambement. 

In  Deutschland  hat  Opitz  auch  hier  regelmässigen 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  durchgesetzt.  Erst 
Breitinger  in  seiner  Kritischen  Dichtkunst  (1740)  fordert 
dazu  auf,  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  fahren  zu  lassen,  nach  dem  Muster  der  Ausländer 
nur  die  Accente  in  den  ,, Abschnitten*'  (d.  h.  in  der  Cäsur 


254  V.    DER  ENDEKASILLABO  IM  DEUTSCHEN. 

und   im  Versschluss)   zu   beachten   und   im   übrigen   den 
natürlichen  Jamben,  Trochäen  und  Daktylen  freien  Spiel- 
raum zu  gewähren.    Vierzig  Jahre  später  (1779)  trat  Herder 
im  Deutschen  Museum  für  den  romanischen  Vers  ein,  d.  h. 
zugunsten    der    sinngemässen   Deklamation    gegenüber   der 
schulmässigen  Scansion;  ihm  wird  niemand  das  feine  Ohr 
streitig  machen,  und  was  er  über  den  sinngemässen  Rhyth- 
mus sagt,  kann  man  noch  heute,  in  einer  dem  Sinn  so  viel 
freundlicheren,  der  Form  so  viel  fehidlicheren  Zeit  denen 
entgegenhalten,  die  uns  nötigen  wollen,  zu  lesen:  nenni  mich 
nkht  etc.    Einen  praktischen  Erfolg  hat  aber  weder  Brei- 
tingers  noch  Herders  Hinweis   gehabt;   nicht  die  bewusste 
Theorie,  sondern  die  unbewusste  Kunstübung  hat  den  ro- 
manischen Vers  im  Deutschen  eingebürgert,  ohne  dass  man 
davon  eine  Ahnung  hatte.  Wir  haben  oben  (S.  245  ff.)  gesehen, 
wie  in  unserem  dramatischen  Vers  nach  dem  Gehör  gebaute 
Verse  oft  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
vernachlässigen  und  als   silbenzählende  Verse  von  freiem 
Rhvthmus  betrachtet  werden  müssen.   Wieland,  der  in  seinen 
Erzählungen  und  Epen  dem  deutschen  Verse  gleichfalls  Mannig- 
faltigkeit zu  geben  suchte,  gestattet  sich  wohl  mehrsilbige 
Senkungen  und  versetzte  Betonung,  namentlich  im  Vers- 
eingang und  nach  der  Cäsur,  aber  er  beobachtet,  wo  er 
sich   solche  Freiheiten  gestattet,  nur  die  Anzahl  der  He- 
bungen, nicht  die  Anzahl  der  Silben.    Umgekehrt  hat  Heinse, 
an  den  Italienern  geschult,  in  dem  Anhang  zu  seiner  Laidion 
die  äussere  Form  des  Endekasillabo  festzuhalten  gesucht: 
er  zieht  die  weiblichen  Ausgänge  vor  und  will  die  Cäsur 
nach  der  vierten  Silbe  wenigstens  dort  immer  beobachten, 
wo    Personen    „in   lyrischer   Begeisterung   reden".     Seine 
Verse    haben   daher   immer   die   gleiche   Silbenzahl,    aber 
durchaus  jambischen  Charakter;  der  eigentliche  EndekaaU« 
labo  vereinigt  also  die  rhythmischen  Freiheiten  Wielands 
mit  der  strengen  Form  Heinses.    Von  Heinse  hat  Groethe 
'^ingestandenermassen  den  lyrischen  Vers  übernommen  und 
^«rncke   hat   überzeugend   nachgewiesen,   dass  auch   sein 
aiamatischer  Vers   nicht   den   Charakter   des   Blankverses 
zpigo    «ond^rn    ipit  d^TT   ii'"^scb'>n  V'**'**  '^^^  ^♦«liener  zu- 
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sammenfalle.  Anfang  der  achtziger  Jahre  hat  er  ihn,  nach 
unbedeutenden  Übungen,  zuerst  in  einer  grösseren  Dichtung 
(Auf  Miedings  Tod)  angewendet  und  darin  trotz  der  Voriiebe 
fOr  männlichen  Versausgang  doch  die  Cäsur  nach  der  vierten 
Silbe  meistens  beibehalten.  Im  feierlichen  Eingang  und 
Schluss  von  Ilmenau  nähert  er  sich  noch  mehr  der  italie- 
nischen Form  des  Jambus,  die  weiblichen  Ausgänge  werden 
zahlreicher.  In  der  Zueignung  und  in  den  Geheimnissen 
finden  wir  dann  die  tjTpische  Form,  die  der  Endekasillabo 
bei  Goethe  behält:  stumpfen  und  klingenden  Ausgang,  Vor- 
liebe für  die  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe  (in  der  Zueignung 
öfter  als  in  den  Geheimnissen),  und  die  leichtesten  Fälle 
von  versetzter  Betonung  an  den  unbedenklichsten  Stellen, 
nämlich  am  Verseingang  und  unmittelbar  liinter  der  Cäsur. 
Im  Gegensatz  zu  Lessing  und  Schiller  behält  Goethes  Jambus 
auch  im  Drama  diesen  lyrischen  Charakter  bei.  Seine  Verse 
bilden  viel  öfter  ein  Versganzes,  und  die  Cäsur  spielt  bei 
ihm  daher  auch  eine  weit  grössere  Rolle.  Die  älteren 
Romantiker  sind  trotz  ihrer  genauen  Kenntnis  des  italie- 
nischen Verses  und  trotz  ihrer  Voriiebe  für  Verskünsteleien 
über  Heinse  und  Goethe  nicht  hinausgegangen:  sie  bauen 
meist  weiblich  ausgehende  Verse,  aber  mit  freier  Cäsur 
und  mit  nur  wenig  beirrtem  jambischem  Rhythmus.  Nur 
selten  haben  sie  sich  (Friedrich  Schlegel  und  Fouque)  zu 
ihren  Stanzen  daktylisch  schliessender  (also  zwölfsilbiger) 
Verse  bedient  (S.  207): 

die  erde  grünt,  die  Sonne  lacht  uud  klingender 
ertönt  der  vöglein  stimme  laut,  die  flüssige, 
ach  klang*  die  meine  schöner  nur  und  singefider, 
danpi  sollte  froh  ericiedern  jeder  müssige. 

Erst  Kannegiesser  in  seiner  Übersetzung  der  Divina  com- 
media  von  Dante  sagt  sich  vom  Jambus  los  und  sucht  dem 
Original  auch  in  der  Verteilung  der  Accente  gerecht  zu 
werden:  er  schiebt,  wie  man  damals  sagte,  andere  Vers- 
fiisse  ein.  Theoretisch  hat  dann  dei  Valenti  (1825)  in  einer 
Anleitung,  wie  die  italienischen  Verse  zu  sprechen  und  zu 
lesen  seien,  auf  den  freieren  Rhythmus  des  Endekasillabo 
das  Hauptgewicht  gelegt,  und  unter  diesem  Gesichtspunkt 
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schienen  ihm  die  Verse  in  Wielands  Oberon  dem  italienischen 
Vers  näher  zu  kommen  als  die  in  Goethes  Geheimnissen. 
Durch  ihn  angeregt,  ist  dann  auch  im  Deutschen  Gotthold 
für  den  „absichtlichen  und  kunstvollen  Wechsel  in  den  Vers- 
füssen"  eingetreten,  denn  beim  deklamatorischen  Vortrag 
grösserer  Dichtungen  halte  der  Zuhörer  den  monotonen  Ton- 
fall rein  trochäischer  oder  rein  jambischer  Verse  nicht  aus. 
Er  beruft  sich  ausdrücklich  auf  den  theoretischen  und  prak- 
tischen Vorgang  Wielands,  aus  dessen  Gandalin  er  eine 
Strophe  von  freien  (immer  viertaktigen)  Versen  citiert;  an 
Breitingers  „Ekel  der  Homophonie"  und  Herders  Verurteilung 
des  eintönigen  Scandierens  knüpft  er  nur  unbewusst  an.  Den 
Wechsel  zehn-  und  elfsilbiger,  d.  h.  stumpfer  und  klingender 
Verse  betrachtet  er  trotz  den  Romantikern  im  Deutschen 
für  unerlässlich,  weil  uns  brauchbare  weibliche  Versscblüsse 
und  klingende  Reime  fehlten.  Die  Einmischung  dreisilbiger 
Versfüsse,  wie  in  Wielands  Epen,  scheint  ihm  dem  Charakter 
des  romanischen  Silbenmasses  zu  widersprechen ;  das  heisst 
aber  nur:  wenn  die  Silben,  wie  bei  Wieland,  nicht  sonst 
wieder  erspart  werden,  denn  ein  Trochäus  neben  einem 
Jambus  ergiebt  ja  doch  wieder  eine  doppelte  Senkung. 
Dio  Anzahl  der  Hebungen  will  auch  Er  gewahrt  wissen. 
Auf  die  feste  Stellung  der  Cäsur  legt  er  keinen  Wert.  Es 
kommt  ihm  mehr  auf  die  Nachbildung  des  freien  Rhythmus 
des  italienischen  Verses  überhaupt  als  auf  die  NacbsJimung 
der  strengen  Grundform  des  Endekasillabo  im  besonderen  an. 
Auch  Gotthold  redet  von  Einschiebung  anderer  als  jam- 
bisclior  Versfüsse  und  so  sind  auch  bei  ihm  Fragen  der 
(^)uanlität  und  des  Accentes  mit  einander  vermischt.  Scheidet 
man  sie  von  einander,  so  gewahrt  man  bald,  dass  es  sich 
kaum  um  grössere  Freiheiten  handelt,  als  sich  unsere  Drama- 
tiker praktisch  erlaubt  haben;  ich  habe  darum  oben  (S.  245 ff.) 
meine  Heispiele  aucli  aus  Endekasillaben  entlehnen  dürfen. 
Versetzte  Betonung  kommt  aucli  hier  am  häufigsten  am  Beginn 
'<^s  Verses  vor  und  hinter  der  Cäsur;  am  wenigsten  am  Vers- 
-ude.  Denn,  da  die  zehnte  Silbe  den  Accent  haben  muss, 
väre  ein  Vers  wie  der  folgende  unmöglich:  des  f reden 
f  ihet*  ^lirrH^*  ^^cin  nu'"hthaf^i',  man  in"Gctp  Wn  machtMber 
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lesen,  was  aber  eben  nur  bei  streng  jambischem  Rhythmus 
nahe  gelegt  wird.  Auch  hier  hat  man  ferner  mit  der  Tonhöhe 
zu  rechnen:  in  dem  Vers  wohlthdten  wird  kmn  idUs  Mrz 
tergüsen  liest  man  die  erste  Silbe  wohl-  höher,  die  zweite 
stärker,  und  so  ist  der  jambische  Rhythmus  nicht  beein- 
trächtigt. In  dem  folgenden  Vers  dagegen:  mdnclier  trägt 
andrer  neld,  ihr  mlüeid  flieht  er  haben  wir  einen  Versein- 
gang (^  v^  _  ji)  genau  wie  in  dem  Schillerischen  abgesetzt 
ictird'  ich;  auch  hier  verliert  das  Verbum  trägt  vor  dem 
Accent  seinen  Ton  ganz.  In  dem  folgenden  Beispiel  stehen 
zwei  fallende  Versfüsse  am  Verseingang  vor  der  Cäsur: 
icte  die  aiissaat,  \  so  xctrd  die  irnte  sein  (_^  w  jl  _).  Als  Ende- 
kasillabo  kann  ein  solcher  Vers  nicht  gelten,  weil  der  Accent 
in  der  Cäsur  fehlt;  hilft  man  aber  durch  Tonhöhe  auf  der 
ersten  und  dritten  Silbe  nach,  so  hat  man  es  eben  mit 
einem  fünffiissigen  Jambus  von  strengem  Rhythmus  zu 
thun  (icie  die  aussäat).  Lese  ich  den  folgenden  Vers 
dem  rieht  widerstihn  \  soll  niemals  der  minsch,  so  habe  ich 
bloss  vier  Hebungen  und  das  ist  ohne  Zweifel  die  natür- 
liche Betonung  dieses  misslungenen  Verses;  lese  ich  aber 
dem  rieht  tciderstihyi  \  söU  niemals  der  miyisch  (mit  empha- 
tischer Betonung  des  Wortes  niemals),  dann  habe  ich 
fünf  Accente,  aber  wegen  der  Cäsur  nach  der  fünften  Silbe 
keinen  eigentlichen  Endekasillabo.  Ganz  unmöglich  aber 
ist  zu  lesen  dem  rieht  \  u)der\stihn  soll  \  niemals  \  der  mensch; 
so  betrachtet  Gotthold  den  Vers,  indem  er  einen  Trochäus 
und  einen  Spondeus  neben  einander  findet.  Mit  zwei 
fallenden  Takten  beginnt  helfall  siiche  bei  weisen,  \  milcht  bei 
thdren.  Aber  in  allen  diesen  Fällen  hat  man  es  nicht  mit 
eigentlichen  Endekasillaben  zu  thun,  sondern  mit  zehn-  oder 
elfsilbigen  Versen  von  freiem  Rhythmus,  wie  sie  uns  unter 
den  dramatischen  Jamben  auch  oft  genug  begegnet  sind. 
Man  hat  im  Deutschen  immer  bloss  eine  Seite  ins  Auge 
gefasst:  entweder  den  freien  Rhythmus  oder  die  strenge 
Regel.  Endekasillaben  von  freiem  Rhythmus,  aber  mit  fester 
Stellung  der  Cäsur  und  mit  festem  Accent  in  der  Cäsur 
und  am  Versende  hat  man  nur  instinktiv  nach  dem  Gehör, 
nie  mit  Absieht  gedichtet.    Die  obigen  Beispiele  zeigen,  dass 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  17 
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die  beabsichtigten  Nachbildungen  des  freien  Rhythmus  der 
Endekasillaben  meistens  misslungen  sind,  weil  die  Cäsur 
nicht  eingehalten  ist.  Freiheit  in  den  Versfüssen  und  in 
der  Cäsur  führt  natürlich  zur  völligen  Aufhebung  des 
Rhythmus. 

Es  wäre  dringend  zu  wünschen,  dass  man  die  Schemata 
der  fünffüssigen  Jamben  mit  versetzter  Betonung  sammelte 
und  einen  Überblick  über  alle  möglichen  Accentstellungen 
gewährte.  Man  müsste  dabei,  bloss  wegen  ihres  Einflusses 
auf  den  Accent,  auch  die  Quantität  der  kritischen  Silben 
verzeichnen  und  (etwa  durch  Kommata)  andeuten,  ob  man 
es  mit  einsilbigen  und  isolierten  Wörtern  oder  mit  den 
Silben  Eines  Wortes  zu  thun  hat.  Um  die  Aufmerksamkeit 
nicht  auf  das  Unwichtige  abzulenken,  würde  es  sich  em- 
pfelilen,  die  in  Bezug  auf  die  Quantität  nicht  in  Betracht 
kommenden  Silben  durch  x  zu  bezeichnen  und  schon  beim 
ersten  Überblick  von  der  Betrachtung  auszuschliessen.  Eine 
andere  Methode,  die  bloss  den  Accent  berücksichtigt,  wäre, 
die  accentuierten  Silben  in  Ziffern  darzustellen,  wie  das 
oben  (S.  252)  mit  dem  italienischen  Endekasillabo  ge- 
schehen ist. 

Die  Schemata  der  oben  behandelten  Verse  wären  also 
etwa  so  darzustellen: 

tcohlthdten  \  ic/fd  kein  ddles  hirz  vergissen 

_^w,  |><xxx><x;<x  oder  2.  *.  6.  8.  10. 

dem  r^cht  iriderstehn  \  söil  niemals  der  minseh 

xxwwji,  |xxxx;<  oder  2.  6.  6.  8.  10. 

beffall  bliche  bei  weisen,  \  nicht  hei  thören 

Jl_,jlw,w,  xxUxxx  oder  1.  3.  6.  8.  10. 

Im  Verseingang  können  die  folgenden  Fälle  von  ver- 
setzter Betonung  vorkommen: 

1)  jLwwxxxxxx;<(x)  rechnete  sie  den  lieben  knab&n  vor 
(bei  einsilbigen  Wörtern  a,  w,w,  ;<xxxxx;<  tret  ich  noch  jetzt 
mit  schauderndem  gefiihl;  oder  _i^,w,;<x;<x;cx>c  ninne  midi 
nicht  etc.);  2)  ji  ^  __,  x  x  x  x  :><  x  ;<  (x)  abgesetzt  umrd'  ich,  euer 
gnaden  tveiss;  3)_j1w,  x  x  ;<  x  ;<  x  ><  (x)  oder_,^w,  :<x:lixAxA(x) 
d.  h.  mit  einer  stark  zu  betonenden  oder  gar  isolierten 
Silbe   in   der   ersten  Senkung  (icohlfhdtm  wird  kein   Uhe 
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Mrz  vergessen;  halt,  Üben  dinn  um  Üben  sei  der  preis).  In 
den  beiden  ersten  Fällen  haben  wir  1.  4.  6.  8.  10;  in 
dem  dritten  die  regelmässige  Folge  der  Aecente  2.  4.  6. 
8.  10.  Den  regelmässigen  fünffüssigen  Jambus  kann  man 
als  einen  zehn-  oder  elfsilbigen  Vers  bezeichnen,  in  dem 
die  geraden  Silben  betont  sind;  sein  einfachstes  Schema  ist 

2.  Der  Trimetcr. 

Der  Trimeter  kommt  bei  den  Griechen  in  dreifacher 
Verwendung  vor:  1)  als  sog.  jambischer  Trimeter  wurde  er 
von  Archilochos  zu  jambischen  Spottgedichten  verwendet; 
2)  als  tragischer  Trimeter  in  der  Tragödie,  wo  an  den 
ungeraden  Stellen  Spondeen  möglich  sind;  3)  als  komischer 
Trimeter  in  der  Komödie,  wo  sein  Gang  durch  mannigfache 
Auflösungen  der  Längen  in  Kürzen,  sowie  durch  stellver- 
tretende dreisilbige  Versfüsse  (Daktylus,  Anapäst,  Tribrachys) 
beflügelt  wird.  Im  Griechischen  hat  man  es,  wie  der  Name 
sagt  und  die  Beschränkung  der  Spondeen  auf  gewisse  Stellen 
des  tragischen  Trimeters  erkennen  lässt,  mit  drei  Dipodien 
zu  thun,  die  den  Ictus  auf  der  zweiten  Hebung,  also  stei- 
genden Rhythmus  gehabt  haben  sollen.  Das  Schema  des 
tragischen  Trimeters  wäre  also: 


Aber  schon  im  Lateinischen  heisst  derselbe  Vers  Senarius, 
Sechsfuss ;  er  wird  als  aus  sechs  Füssen  und  nicht  aus  drei 
Dipodien  bestehend  betrachtet. 

Auch  im  Deutschen  fällt  die  regelmässige  dipodische 
Gliederung  weg,  und  mit  ihr  die  Beschränkung  der  stell- 
vertretenden Spondeen  auf  bestimmte  Stellen  des  Verses. 
Allerdings  hat  sie  Goethe  in  einem  von  ihm  aufgezeichneten 
Schema  berücksichtigt ;  aber  diese  Unterscheidung  war  doch 
bloss  theoretisch  und  höchstens  in  einem  Beispiel  durchzu- 
fuhren, weil  er  ja  die  Längen  von  den  Kürzen  nicht  zu 
unterscheiden  wusste.  Bei  dem  regelmässigen  Wechsel  von 
Hebung  und  Senkung,  der  im  Trhneter  herrscht,  können  die 

17* 
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Spondeen  immer  und  überall  für  den  Jambus  eintreten.  Sie 
machen  den  Vers  nur  schwerer  und  schwächen  die  Kraft  der 
Accente  (S.  62),  sind  aber  im  deutschen  Trimeter  immer  noch 
besser  am  Ort  als  die  steigenden  Pyrrhichien,  die  nur  neben- 
tonige Arsen  bieten  und  den  Vers  so  leicht  und  flüchtig  machen, 
dass  Goethe  ihnen  in  der  Umarbeitung  der  Helena  oft  mit 
schweren  Opfern  aus  dem  Weg  gegangen  ist.  Versetzte 
Betonung  kommt  im  Trimeter  weit  seltener  vor  als  im  fiinf- 
füssigen  Jambus;  der  steigende  Rhythmus  ist  deutlicher 
gesprochen.  Höchstens  am  Verseingang  kommt  sie  häufiger 
vor;  aber  auch  hier  (S.  1 18 f.)  sind  die  Fälle  zahlreicher,  wo  eine 
hochbetonte  oder  isoHerte  Silbe  bloss  durch  Tonhöhe  heraus- 
gehoben wird:  schxceig!  dinn  \  die  tcörte,  die  du  sprichst^  sind 
mir  lerhdsst.  In  der  Mitte  des  Verses  findet  sich  versetzte 
Betonung,  durch  die  unentschiedene  Verwendung  eines  fran- 
zösischen Wortes  verursacht,  bei  Schiller:  daheim  noch  dn 
der  Savern  \  blühendem  gestdd.  Wie  hier  der  regelmässige 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  aufgehoben  ist  und  nur 
die  Taktdauer  {-vern  gedehnt  und  die  Cäsur  eingehalten)  den 
Rhythmus  möglich  macht  (S.  116  f.),  so  ist  das  auch  der  Fall, 
wenn  in  dem  deutschen  Trimeter  Anapäste  an  Stelle  der 
Jamben  treten.  Hier  steht  mir  ein  schlagendes  Beispiel 
aus  Goethes  Helena  zu  Gebot.  Den  Vers  der  ruckkehr  mit 
den  tapfersthi  der  krieger  sich  hat  Goethe  wegen  der  schwachen 
nebentonigen  Hebung  später  so  zu  verbessern  geglaubt:  der 
rikkkehr  mit  den  tapfersten  seiner  krieger  sich;  man  sage  sich 
aber  die  beiden  Verse  nur  etliche  Mal  laut  hinter  einander 
vor,  und  man  wird  hören,  dass  die  Verbesserung  eine  Ver- 
schlechterung ist:  tapfersten  ist  zu  lang  zwischen  mit  den 
und  dem  ganz  wenig  betonten  seiner,  man  kann  es  nicht 
rasch  genug  herausbringen,  und  je  kürzer  es  gebracht  wird, 
um  so  übler  klingt  es:  tapfrsten.  Das  Wort  enthält  zu 
viele  Konsonanten  und  stört  die  Taktgleichheit. 

Die  Integrität  des  Verses  kann  im  deutschen  Tri- 
meter bloss  durch  einen  Redeabschnitt  hergestellt  werden, 
der  eine  rhythmische  Pause  ermöglicht;  denn  eine  Verände- 
rung des  Rhythmus  ist  nicht  wie  im  Griechischen  gegeben, 
^^'o  di^  Diüodie  zucjleich  mit  dem  VerssoKlnsg  ihr  Ende  er- 
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reicht.  Starkes  Enjambement  muss  also  im  deutschen  Tri- 
meter  als  anomal  bezeichnet  werden.  Noch  mehr  als  im 
iunffüssigen  Jambus  sollten  ferner  die  schwachen  Hebungen 
im  Versschluss  vermieden  werden,  also  Nebenaccente  oder 
gar  mibetonte  Silben  wie  etwa  w6  sie  \\  ohnmächtig  hinsank; 
aber  gerade  an  diesen  Stellen  hat  Goethe  Formen  wie 
leuchtete,  opfernde,  hinderte  sogar  in  der  späteren  Umarbei- 
tung der  Helena  geduldet,  während  er  sonst  die  steigenden 
Pyrrbichien  abzuschaffen  sorgfältig  bemüht  war  (S.  59, 121  f.). 
Er  wollte  damit  offenbar  dem  antiken  Schema  entsprechen, 
das  am  Schlüsse  auch  eine  Kürze  zulässt  (^). 

Da  der  Versschluss  im  Trimeter  rhythmisch  so  wenig 
sicher  gestellt  ist,  gewinnt  die  Cäsur  eine  erhöhte  Bedeu- 
tung. Sie  steht  am  häufigsten  nach  der  fünften  Silbe  (Penthe- 
mimeres):  d(is  band  des  irrtums  \  nahm  von  uns  aUmächtge 
hand;  oder  nach  der  siebenten  Silbe-  (Hephthemimeres) : 
durch  falsche  Weissagungen  \  undankbar  betrog.  Weniger 
gut  schon,  wenn  der  Vers  in  drei  gleiche  Teile  abgeteilt 
wird;  bei  den  Griechen  macht  die  dipodische  Gliederung 
solche  Cäsuren  erträglich,  bei  uns  zerfällt  hier  der  Rhyth- 
mus in  drei  gleiche  Stücke,  wenn  nicht  zufällig  stärkere 
und  schwächere  Accente  wechseln,  wie  in  dem  folgenden 
Schillerischen  Trimeter:  dem  schUchtengbtt  \  verhdngnissMl  \ 
mUgigen führt.  Am  meisten  zu  vermeiden  ist  die  Cäsur  nach 
der  sechsten  Silbe  in  der  Mitte  des  Verses,  die  den  Trimeter 
in  zwei  gleiche  Stücke,  also  in  zwei  Kolen,  teilt,  die  nur 
durch  den  Sinn  zusammen  gehalten  werden.  Ein  solcher 
Veirs  fiele  mit  dem  Alexandriner  zusammen;  aber  bei  diesem 
ist  der  Versschluss  durch  den  Reim  und  durch  den  regel- 
mässig wiederkehrenden  klingenden  Ausgang  deutlicher  mar- 
kiert, während  bei  dem  Trimeter  Cäsur  und  Versende  dann 
nicht  zu  unterscheiden  sind.  Ganz  vermeiden  konnte  man 
auch  diese  Cäsur  nicht,  aber  sie  kommt  doch  im  Ganzen  selten 
vor.  Bei  Goethe,  der  in  seinem  Schema  die  Cäsur  nach 
der  siebenten  oder  nach  der  vierten  und  neunten  Silbe  an- 
giebt,  niemals;  denn  der  Vers  in  der  Pandora  betceglich  \ 
me  die  Hand,  erwidernd  liebesdruck  hat  die  stärkere  Cäsur 
nach  der  dritten  Silbe. 
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Die  ersten  Versuche  mit  dem  tragischen  Trimeter  hat  in 
Deutschland  J.  E.  Schlegel,  vielleicht  auf  Anregung  des  Leipziger 
Philologen  Christ  und  Gottscheds,  angestellt:  in  dem  Probe- 
stück einer  Übersetzung  von  Aristophanes'  Plutus,  in  dem 
Lustspiel  „Die  entführte  Dose"  und  in  der  Tragikomödie 
„Der  Gärtnerkönig*'.  Ramler  hat  ihn  dann  (1757)  als  un- 
vergleichlich zum  Gespräch  empfohlen;  er  gestattet  aber  im 
dritten  und  im  fünften  Fusse  Anapäste  als  Auflösungen  der 
antiken  Längen  und  will  nur  im  ersten  und  im  letzten  Fuss 
den  Charakter  des  Verses  durch  Spondeen  gewahrt  wissen. 
Seit  1773  hat  ihn  Ramler  in  dramatischen  Kleinigkeiten, 
wie  Kephalus  und  Prokris,  auf  diese  Weise  verwendet 
Lessing  überlegte  lange  mit  Ramler,  ob  er  nicht  für  den 
Nathan  den  Trimeter  wählen  sollte.  Später  nähert  sich 
Wieland  in  den  idealen  Scenen  seiner  Pandora  (1779)  dem 
antiken  Trimeter;  durch  sein  von  den  Klassikern  hoch- 
geschätztes Stück  hat  er  sicher  auch  auf  Goethe  und 
Schiller  gewirkt. 

Die  ältesten  Goethischen  Trimeter  liegen  in  den  Frag- 
menten zum  Befreiten  Prometheus  vor;  es  scheint,  dass 
Goethe  durch  W.  von  Humboldt,  der  ihm  einen  Aufsatz 
über  den  Trimeter  und  Proben  seiner  Übersetzung  von 
Aeschylos'  Agamemnon  zuschickte,  darauf  geführt  wurde. 
Seit  der  Helenadichtung  (1800)  ist  er  immer  wieder 
(1800-1802,  1807—1808,  1811,  1814,  1826-30)  zu  dem 
Vers  zurückgekehrt,  den  er  in  einem  zeitlich  nicht  genauer 
zu  bestimmenden  Schema  1)  rein  jambisch  (rasche  Jamben, 
citi  Jambi)  zu  lyrischem  Gebrauch,  da  wo  der  Dialog  leb- 
haft und  schnell  geht,  und  2)  mit  Spondeen  in  den  ungeraden 
Füssen  zu  kraftvollem  Gang  an  ernsten  bedeutenden  Stellen 
bestimmte.  In  den  192  Versen  der  ältesten  Helenascenen 
(1800)  ist  zwar  die  Cäsur  nach  dem  dritten  Fuss  meistais 
vermieden,  aber  ein  Fünffüssler  und  zwei  Siebenfüssler  sind 
unter  die  Trimeter  gemischt,  die  nur  selten  (9  mal)  Ana- 
päste anstatt  der  Jamben  zulassen.  In  Paläophron  und 
Neoterpe  ist  der  Vers  bei  der  Eile  der  Arbeit  ziemlieh  nach- 
lässig behandelt:  ausser  einem  Siebenfüssler  kommen  viele 
i^prif^iffcioK   oinmqi  s«^?ar  drp'  p«ch  pin«'^'^'*r  vor.   In  Was 
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wir  bringen  (1802)  gestattet  sich  der  Dichter  mit  derselben 
Sorglosigkeit  nicht  bloss  zwei  Siebenfiissler  nach  einander, 
sondern  sogar  einen  weiblichen  Ausgang.  Nach  dem  korrek- 
teren Prolog  vom  25.  September  tritt  eine  längere  Pause  in 
Goethes  Dichtung  ein;  als  er  1807  wieder  zu  ihr  zurückkehrt, 
greift  er  im  Vorspiel  und  in  der  Pandora  von  1807  sogleich 
den  Trimeter  wieder  auf,  den  er  nun  mit  mehr  Freiheit 
behandelt.  Er  gestattet  sich  häufiger  Anapäste  anstatt  der 
Jamben,  ja  es  kommt  sogar  eine  dreisilbige  Senkung  vor: 
van  fülle  zu  entbehren,  von  entbehren  zu  verdrms.  Diese 
zweisilbigen  Senkungen  sind  indessen  nicht  an  bestimmte 
Stellen  gebunden  und  daher  kaum  mit  den  Auflösungen  der 
Längen  in  Kürzen  im  komischen  Trimeter  der  Griechen 
zusammen  zu  stellen.  Erst  im  hohen  Alter  ist  Goethe  dann 
zur  Vollendung  der  Helena  gelangt,  und  auch  sonst  hat  er 
im  zweiten  Teil  des  Faust  (Fausts  Monolog  zu  Anfang  des 
IV.  Aktes,  Rede  des  Erichthon  zu  Beginn  der  Klassischen 
Walpurgisnacht)  Trimeter  angewendet,  denen  er  durch  noch 
häufigere  Verwendung  des  Anapästs  eine  grössere  Lebendig- 
keit und  mehr  Abwechslung  zu  geben  suchte. 

Durch  Goethes  Helena  ist  auch  Schiller  bestimmt  worden, 
den  Trimeter  episodisch  in  der  Jungfrau  von  Orleans  zur 
Anwendung  zu  bringen.  Er  fand  den  Vers  so  schön  und 
so  wohlthuend,  dass  es  ihm  schwer  fiel,  zu  den  lahmen 
Ffinflüsslem  zurückzukehren;  Schwierigkeiten  bereitete  ihm 
nur  die  Cäsur,  die  er  meistens  nach  der  fünften  Silbe  an- 
bringt. Auch  bei  ihm  findet  man,  besonders  am  Versanfang, 
gern  Anapäste  eingestreut,  und  wie  bei  Goethe  etliche  Sieben- 
fässler.  Die  schöne  Rede  des  Don  Cesar  in  der  Braut  von 
Messina:  das  recht  des  Herrschers  W  ich  aus  zum  letzten  mal 
enthält  zwar  auch  zwei  Fünffussler,  ist  aber  namentlich  in 
Bezug  auf  die  Cäsuren  tadellos  gebaut. 

In  genauerer  Anlehnung  an  die  antiken  Trimeter  haben 
sich  dann  sowohl  die  Romantiker  (W.  Schlegel  im  Jon, 
Fr.  Schlegel  im  Arlakos,  Tieck  in  den  Dramen)  als  ihr 
Gegenfüssler  Voss  (in  den  Mythologischen  Briefen)  dieses 
Versmasses  bedient,  in  dem  Platen  seine  Meisterschaft 
zeigte  (Verhängnisvolle  Gabel,  Romantischer  Oedipus,   Ma- 
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thilde  von  Valois).  Hatte  früher  Stolberg  den  Sophokles 
in  fiinffüssigen  Jamben  übersetzt,  so  beginnt  seit  Platen  die 
Periode  der  Tragikerübersetzungen  in  Trimetern,  bis  dann 
in  neuester  Zeit  Jordan  und  Wilbrandt  wieder  zum  fünf- 
füssigen  Jambus  zurückgekehrt  sind,  während  Wilamowitz 
für  den  erhabenen  Charakter  des  Aeschyleischen  Dramas 
den  Trimeter  beibehalten,  für  Euripides  aber  den  Blankvers 
gewählt  hat. 

Die  drei  Gattungen  des  griechischen  Trimeters  hat 
W.  Schlegel  in  den  folgenden  künstlichen  Versen  nach- 
ahmend charakterisiert  (S.  35): 

icie  rasche  j>fei1e  sandte  mich  Ärchilochas, 
reftnischt  mit  fremden  rersen,  doch  im  reinsten  maas, 
im  rhifthmenwecJtsel  meldend  seines  mutes  stürm, 
hoch  trat  und  fest  auf  dein  hothurngang,  Äesehylos; 
grossati'gen  nachdruck  schafften  doppellängen  mir, 
sammt  angeschwellten  tcörterpomps  erhöhungen. 
fröhlicheren  festtanz  lehrte  drauf  Aristophanea 
labyrinthischeren,  die  verlarvte  schaar  anführend  ihm, 
hin  gaukV  ich  zierlich  in  der  beflügelten  füsschen  eil. 

Es  ist  oft  die  Frage  aufgeworfen  worden,  ob  nicht  der 
Trimeter  der  eigentliche  Vers  für  das  tragische  Drama 
wäre?  Er  besitze  mehr  Mannigfaltigkeit  und  eine  grössere 
Würde  als  der  fünffüssige  Jambus.  Das  doppelte,  sich 
gegenseitig  durchschlingende  und  durchkreuzende  Ebenmass 
der  gleichen  Fusszahl  und  der  zu  drei  geordneten  Dipodien 
gebe  ihm  ruhige  Kraft  und  innere  Geschmeidigkeit.  Jeder 
Vers  sei  ein  organisch  gebildetes  Ganze,  das  sich  zwar 
bequem  mit  dem  folgenden  vermähle,  aber  doch  kräftig 
genug  in  sich  selbst  sei.  Die  fünffüssigen  Jamben  dagegen 
seien  durch  die  ungleiche  Behandlung  der  Fusszahl  und  den 
Mangel  eines  joden  weiteren  Regulativs  unruhig,  rastlos 
fortschreitend,  in  sich  unbefriedigt .  . .  Damit  hat  ein  Ver- 
ehrer der  Antike  (Ilertzberg)  den  Trimeter  zu  empfehlen 
gesucht. 

Aber  die  Vorzüge,  die  er  dem  Trimeter  nachrühmt, 
k()m"w»n  loch  bloss  bei  dem  griechischen  Vers  zur  Greltung. 
I)«'ni  -  lipodische  Gliederung  macht  sich  wohl  ab  und 
y-     tu»  •      ..     ^  mtsr'ien  bemerkbar    wie  ip    i"ch   in   der 
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natürlichen  Betonung  des  deutschen  Satzes  stärkere  und 
schwächere  Accente  mit  einander  abwechseln,  aber  sie 
regelmässig  durchzuführen  hat,  so  viel  ich  sehe,  niemand 
versucht  oder  erreicht.  Da  imsere  Icten  nicht  einfach  mit 
dem  Rhythmus  gegeben  sind,  sondern  mit  im  Satze  stärker 
betonten  Silben  zusammenfallen  müssen,  ist  die  Schwierig- 
keit der  dipodischen  Gliederung  in  umfänglicheren  Dich- 
tungen zu  gross,  und  noch  grösser  bei  sechs  Takten  als 
bei  vier  Takten.  Dazu  kommt  femer,  dass  der  Trimeter 
zur  Breitspurigkeit  verleitet,  denn  da  man  instinktiv  immer 
nach  einem  stärkeren  oder  schwächeren  Sinnesabschnitt  an 
dem  rhythmisch  nicht  gekennzeichneten  Ende  des  Verses 
streben  wird,  so  muss  der  Versschluss  mit  dem  Schluss 
des  Satzes  oder  eines  Satzabschnittes  zusammentreffen:  so- 
wohl unser  einfacher  Satz  als  unsere  Satzteile  aber  fügen 
sich  nicht  in  das  Mass  von  zwölf  Silben,  bezw.  5  +  7 
Silben,  sie  sind  entweder  länger  oder  kürzer  und  man  muss 
durch  Einschiebung  von  Silben  oder  Wörtern,  die  für  den 
Sinn  gleichgültig  sind,  nachhelfen.  Anstatt  seid  mir  gegrilsst, 
dtr  ehrnen  pforte  flägel  ihr  würde  Goethe  im  jambischen 
Fünffüssler  eben  so  gut  gesagt  haben:  seid  mir  gegrüsst,  der 
ehrnen  pfotie  flägel;  anstatt  des  fast  linkischen  mich  aber 
dort  ein  (!)  räiiber  griff,  der  (!)  phrygische  würde  er  besser 
gesagt  haben  mich  aber  dort  der  phrygsclie  räiiber  griff; 
anstatt  komm'  ich  als  gattin?  komm*  ich  eitie  (!)  königin?  \\ 
komm'  ich  ein  opfer  für  der  filrsten  bittern  schmerz?  würde 
er  gesagt  haben:  komm'  ich  als  gattin  oder  königin?  \\  ah 
Opfer  für  der  fiirsten  bittern  schmerz?  Ich  bin  nicht  un- 
empfindlich gegen  die  Schönheiten  des  getragenen  Verses 
und  der  pathetischen  Sprache,  aber  man  muss  sich  solche 
Fälle  doch  vor  Augen  halten,  um  den  Unterschied  der  Vers- 
masse zu  erkennen:  immer  und  überall,  durch  ein  ganzes 
Drama  hindurch,  wäre  eine  solche  Verbreiterung  des  Aus- 
druckes wohl  keinem  erwünscht.  Dazu  kommt  dann  noch, 
dass  der  Trimeter  zu  einer  unnatürlichen  Wortfolge  ver- 
leitet. Unsere  Klassiker,  Goethe  voran,  haben  bekanntlich 
auf  dem  Weimarischen  Theater  damals  gern  „obligate 
Silbenmaasse'^  sprechen  gehört;  sie  räumten  dem  Rhythmus 
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ein  grösseres  Recht  ein,  als  wir  heute  zugeben  wurden. 
Die  rhythmische  Pause,  durch  die  allein  der  Trimeter  im 
Deutschen  als  ein  Vers  empfunden  wird  und  nicht  als  eine 
blosse  Folge  bis  zum  Sinnesabschnitt  fortlaufender  jam- 
bischer Takte,  muss  durch  den  Sinn  möglieh  werden;  der 
Sinn  muss  eine  nach  je  sechs  Takten  regelmässig  wieder- 
kehrende Pause  gestatten.  Goethe  und  Schiller  aber,  auch 
die  Romantiker  setzten  diese  Pause  ein  für  allemal  voraus, 
sie  war  für  sie  mit  dem  Versschema  gegeben.  Im  instink- 
tiven Gefühl,  sie  zu  erleichtern,  haben  sie  nun  die  Wort- 
folge auf  eine  nur  in  den  antiken  Sprachen  mögliche  Weise 
variirt;  denn  durch  Umstellung  wird,  wie  wir  wissen  (S.  201), 
auch  das  Gefühl  für  die  Zusammengehörigkeit  der  Wörter 
untergraben  und  eine  freiere  Abtrennung  möglich.  In  den 
folgenden  Versen  aus  der  Helena  von  1800  gehören  die 
gesperrten  Wörter  zusammen: 

die  vom  pkrygiachen  gefild  umher 
auf  8t raubig  hohem  rücken,  mit  Poseidons  gunst 
und  Euros  kraft,  an  heimisches  gestade  trug  . . . 
dort  unten  freuet  nun  der  könig  Menelas 
der  nickkehr  mit  den  tapfersten  der  krieger  sich  . , , 

Ebenso  bei  Schiller: 

im  sichern  vaterhause,  too  die  mutter  mir 
zurückblieb  und  die  holde  süsse  braut  • . . 
aus  brandes  flammen,  düster  leuchtend,  hebt  sie  sieh, 
wie  aus  der  hölle  rächen  ein  gespenst  der  naehi, 
hervor. 

Ich  weiss  recht  gut,  dass  dem  Dichter  das  Recht  einer 
freieren  Wortfolge  zusteht  und  dass  gerade  solche  Um- 
stellungen an  pathetischen  und  leidensdiaftlichen  Stellen 
die  stärkste  Wirkung  thun.  Aber  ein  Versmass,  das  den 
Dichter  auf  Schritt  und  Tritt,  auch  im  ruhigen  Dialog,  zu 
gewaltsamen  Abweichungen  von  der  Wortfolge  verleitet,  ist 
für  das  moderne  Drama  gewiss  nicht  das  geeignetste.  An 
besonders  pathetischen  Stellen,  wo  auch  die  Sprache  falten- 
reicher wird,  kann  es  seine  Wirkung  thun;  im  lebhaften 
Jialog  ist  es  unmöglich,  weil  wir  unsere  Dramen  nicht  wie 
lie  Griechen   taktierend  vortragen.     Und  so  ist  es  denn 

jnnh    •••     "^'^nlcnlipr-    {rnrn^?*  ^pi   H^r  fipisndi«<^hpn  Vprwendung 
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des  Trimeters  geblieben.  Ich  kenne  nur  Ein  deutsches  Ori- 
ginaldrama, allerdings  eine  Trilogie,  das  ganz  in  Trimetern 
geschrieben  ist:  Märkers  Alexandrea  (1857);  J.  Grosse's 
Philopömen  ist  mir  unbekannt. 

Was  man  dagegen  dem  fiinffiissigen  Jambus  zum  Vor- 
wurf macht,  die  Unruhe  und  Unsicherheit  des  Rhythmus, 
das  gereicht,  recht  verstanden,  zu  seiner  Empfehlung :  denn 
man  hat  diesen  unruhigen  und  unsicheren  Rhythmus  eben 
nur  dort  beobachtet,  wo  der  Dichter  ihn  geflissentlich  ge- 
sucht hat,  wo  also  der  Vers  den  auf  einen  freieren  Rhyth- 
mus zielenden  Absichten  des  Dichters  entgegenkam.  Sonst 
steht  der  fünffüssige  Jambus,  wenn  er  seine  ganze  rhyth- 
mische Kraft  entfaltet,  dem  Trimeter  an  Würde  und  Feier- 
lichkeit nur  um  wenig  nach  und  er  übertrifft  ihn  weit  an 
Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit.  Denn  der  Trimeter 
endet  stets  männlich,  der  fünffüssige  Jambus  kann  bald 
männlich,  bald  weiblich  ausgehen.  Der  Trimeter  bildet 
immer  einen  ganzen  Vers,  der  Jambus  kann  sich  in  rhyth- 
mische Abschnitte  von  ungleicher  Länge  auflösen  und  sofort 
wieder  in  seiner  Integrität  herstellen.  Die  Cäsur  ist  im 
Trimeter  fast  immer  weiblich  und  in  den  meisten  Fällen 
auf  zwei  Stellen  (5.  und  7.  Silbe)  beschränkt;  der  Jambus 
gestattet  die  grösste  Mannigfaltigkeit  männlicher  und  weib- 
licher Cäsuren,  ja  er  kann  auch  ab  und  zu  ohne  Cäsur 
bestehen,  während  man  einen  sechstaktigen  Vers  ohne  Cäsur 
kaum  in  einem  Atem  aushalten  wird.  Endlich  ist  die  Accent- 
versetzung  im  Trimeter  gerade  wegen  des  festeren  Rhyth- 
mus weit  weniger  möglich  als  im  Jambus.  Gerade  so  nun, 
wie  sich  die  Sprache  und  der  Stil  der  modernen  Tragödie 
von  dem  der  Alten  dadurch  unterscheidet,  dass  bei  ihnen 
der  Kothurn  ein  gewisses  Gleichmass  zustande  bringt,  wäh- 
rend in  dem  modernen  Drama  sich  die  Sprache  von  kon- 
versationeilen Wendungen  bis  zum  Pathos  erhebt,  gerade  so 
muss  auch  unser  Versmass  sich  aflen  den  mannigfaltigen 
Wendungen  des  Dialogs  und  den  pathetischen  Stellen  an- 
schmiegen. 
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3.  Der  Alexandriner. 
xxx;<x;<|x;<x;<x;<  (x). 

Der  Alexandriner  stammt  aus  dem  Französischen.  Dort 
ist  er  ein  Vers  von  12  oder  (bei  klingendem  Ausgang)  von 
13  Silben,  mit  Accent  auf  der  sechsten  und  auf  der  zwölften 
Silbe,  d.  h.  in  der  Cäsur  und  am  Versschluss.  Alle  übrigen 
Silben  können  betont  oder  unbetont  sein;  der  französische 
Vers  hat  also  keinen  ausgesprochen  steigenden  oder  fallenden 
Rhythmus,  er  ist  von  der  grössten  Mannigfaltigkeit  und 
Beweglichkeit.  Neben  der  männlichen  Cäsur  war  im  Alt- 
französischen auch  eine  weibliche  möglich.  Im  modernen 
Alexandriner  unterscheidet  sich  der  Versschluss  von  der 
Cäsur  nur  durch  den  Reim,  oft  auch  durch  den  klingenden 
Ausgang.  Meistens  aber  verbinden  sich  zwei  abwediselnd 
männlich  und  weiblich  reimende  Paare  zu  einer  Strophe, 
dem  Quartrain  (Viervers)  oder  dem  Couplet 

Der  Alexandriner  stammt  aus  dem  XII.  Jahrhundert. 
Es  ist  nicht  sicher,  ob  er  seinen  Namen  von  Gedichten  aus 
dem  Sagenkreis  Alexanders  des  Grossen  oder  von  einem 
Dichter  Alexander  erhalten  hat,  der  ihn  zuerst  angewendet 
hat.  .lodelle  mischte  zuerst  episodische  Alexandriner  unter 
die  vers  communs  des  Trauerspiels  ein,  etwa  wie  Schiller  die 
Trimeter  unter  die  fünffiissigen  Jamben.  Bald  aber  riss  der 
Alexandriner  im  Drama  die  Herrschaft  an  sich  und  er  wurde 
zuletzt  der  Lieblingsvers  der  Franzosen  in  allen  Diditungs- 
gattungen.  Seine  zweischenkelige,  antithetische  Natur  ent- 
spricht der  Vorliebe  der  französischen  Dichter  für  geistreiche 
Vergleiche  und  witzige  Unterscheidungen.  Schiller  hat  in 
dem  Briefwechsel  mit  Goethe  diese  antithetische  Natur  des 
Alexandriners  namentlich  im  Drama  beobachtet :  Charaktere, 
Gesinnungen,  Betragen  der  Personen,  kurz  alles  stelle  sich 
mtnr  die  Regel  des  Gegensatzes,  und  wie  die  Geige  des 
«usikanten  die  Bewegungen  des  Tänzers  leite,  so  auch 
lie  zweischenkelige  Natur  des  Alexandriners  die  Bewegungen 
ies  Gemüts  und  der  Gedanken.  Das  ist  eine  der  glück- 
lichsten Beobachtungen,   die  wir  über  den  Einfluss  eines 

rorcrnp«SP5  pn'*  'Ipn  Stil  bj^b^n,   'in^^  sip  ic*  ▼f'^np^iings  durCh 


V.    DER  DEUTSCHE  ALEXANDRINER.  269 

Rentsch  in  seiner  Monographie  über  J.  E.  Schlegel  und 
durch  Spina  in  seinen  Untersuchungen  über  den  Vers  in 
den  Dramen  des  Gryphius  sehr  verständig  ausgeführt  worden. 

Im  Deutschen  finden  wir  den  Alexandriner  zuerst  mit 
blosser  Silbenzählung  bei  Weckhrlin,  Dietrich  von  dem 
Werder  und  anderen  Poeten  der  Übergangszeit.  Wohl  die 
zwangloseste  Art  von  Versen,  die  im  Deutschen  je  ver- 
brochen worden  sind,  sind  die  vermeintlichen  Alexandriner 
in  C.  Barths  Teutschem  Phönix,  die  nicht  einmal  die  Silben- 
zahl einhalten.  In  Job.  Seb.  Wielands  beschreibendem 
Gedieht  Urach  (1626)  wechseln  zwar  13  silbige  Reimpaare 
mit  12silbigen  regelmässig  ab,  aber  die  13silbigen  haben 
auch  männliche,  die  12  silbigen  (wie  bei  Barth)  auch  weib- 
liche Reime;  die  Accente  sind  weder  in  der  Cäsur  noch 
im  Reime  (thumbhSrr:  clostir)  beachtet  und  für  die  Cäsur 
genügt  das  Wortende.  T.  Hübner  verlangt  zwar,  ausser  im 
ersten  und  im  vierten  Fuss  (d.  h.  ausser  am  Versanfang  und 
nach  der  Cäsur),  reine  Jamben;  in  der  Praxis  aber  hat  er 
den  Accent  in  der  4.,  6.,  10.,  12.  Silbe  keineswegs  immer 
beobachtet.  Erst  Opitz  hat  auch  hier  die  Übereinstimmung 
des  Wort-  und  Versaccentes  durchgesetzt;  und  den  streng 
jambischen  Alexandriner,  dem  jede  Freiheit  der  Bewegung 
fehlt,  zum  herrschenden  Vers  des  XVII.  Jahrhunderts  ge- 
macht, der  in  allen  unmusikalischen  Dichtungsgattungen 
ohne  Nebenbuhler  ist.  Nach  seiner  verschiedenen  Ver- 
wendung unterschied  man:  1)  den  heroischen  Alexandriner 
in  Vierzeilen  mit  der  Reimstellung  aabb  {a  klingend,  h  stumpf), 
der  den  Hexameter  vertritt;  und  2)  den  elegischen  Alexan- 
driner, in  Vierzeilen  mit  der  Reimstellung  ahab  (a  klingend, 
b  stumpf),  der  in  den  elegischen  Dichtungen  und  in  den 
Heroiden  das  antike  Distichon  vertritt.  Ein  stärkerer  Ab- 
schnitt des  Sinnes  nach  je  vier  Versen  ist  in  dem  heroischen 
Alexandriner  zwar  nicht  vorgeschrieben,  aber  man  strebt 
unwillkürlich  darnach,  ihn  einzuhalten.  Im  elegischen  Alexan- 
driner aber  ist  ein  Abschnitt  nach  je  vier  Versen  Regel; 
er  strebt  noch  mehr  nach  strophischer  Gliederung. 

Auch  in  längeren  Strophen  von  8,  10,  12,  14,  16  Versen 
bedient  man  sich  im  XVII.  Jahrhundert  des  Alexandriners, 


270  V.    GESCHICHTE  DES  DEUTSCHEM  ALEXANDRINERS. 

der  gepaart  oder  verschlungen  gereimt  wird.  Sogar  in  den 
romanischen  Strophenformen,  in  dem  Sonett  und  in  der  Stanze, 
herrscht  er  unbedingt;  ja  hier  hat  er  sich  am  längsten  er- 
halten: meint  doch  noch  Clodius  in  seiner  Poetik,  aus  den 
Stanzen  werde  er  wohl  nie  ganz  vertrieben  werden  können. 
Haller  bindet  ihn  in  seinen  Alpen  zu  zehnzeiligen  Strophen 
von  abwechselnd  weiblichen  und  männlichen  Versen  mit 
der  Reimstellung  abäbcdcdee,  und  Withof  folgt  ihm  darin  nach. 
Ohne  Reim  verwendet  ihn  Seckendorf  in  seiner  Übersetzung 
des  Lukan  (1695)  und  auch  Gottsched  gelegentlich;  für 
Lessing  bildete  später  der  reimlose  Alexandriner  die  Bracke 
von  dem  gereimten  Alexandriner  zum  Blankvers.  Seine 
unumschränkte  Herrschaft  wurde  Anfang  des  XVIII.  Jahr- 
hunderts nur  allmählich  gebrochen;  zuerst  durch  die  musi- 
kalischen Gattungen,  in  denen  der  Alexandriner  bald  ganz 
verboten  wurde.  Durch  die  Madrigale  und  Recitative  wurde 
man  an  die  Bindung  ungleich  langer  Zeilen  gewöhnt,  und 
so  begannen  zuerst  die  Hofdichter,  besonders  Canitz,  in 
ihren  «Heroischen  Gedichten»  und  Satiren,  später  auch 
Brockes  in  seinem  Irdischen  Vergnügen  kürzere  jambische 
Verse  in  die  Alexandriner  zu  mischen.  Mit  bewusster  Ab- 
sieht haben  dann  in  der  Theorie  die  Schweizer  Bodmer, 
Drollinger  und  namentlich  Breitinger  in  der  Kritischen  Dicht- 
kunst den  Alexandriner  bekämpft,  auf  dem  sich  Gottsched  nur 
aus  Opposition  gegen  die  Schweizer  verstockte,  während  er 
früher  dem  instinktiven  Drange  nach  Emanzipation  durch 
Experimente  mit  den  verschiedensten  Versarten  Rechnung 
getragen  hatte.  Drollinger  charakterisiert  den  Alexandriner 
in  seinem  Sendschreiben  an  Spreng  fast  mit  denselben 
Worten  wie  später  Schiller ;  und  Breitinger  fühlte  den  Unter- 
schied zwischen  dem  deutschen  und  dem  französischen 
Alexandriner  wohl  heraus,  er  sah  den  Grund  der  Monotonie 
mit  Recht  in  der  festen  Stellung  der  Accente  im  Deutschen. 
Dennoch  hat  sich  der  Alexandriner,  wenn  auch  nicht 
als  Alleinherrscher,  auch  im  XVIII.  und  im  XIX.  Jahrhundert 
behauptet.  Goethe  hat  nicht  bloss  deutsche,  sondern  in 
freundschaftlichen  Briefen  aus  der  Leipziger  Zeit  auch  franzö- 
?i««hp  AipY»nH~^npr  ifebant.     Aber  Peine  dAut«r»hen  Alexan- 
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driner  nähern  sich  dem  freien  Rhythmus  der  französischen; 
und  nicht  jeden  Sechsfüssler  in  seinen  Dramen  darf  man  als 
Alexandriner  in  Anspruch  nehmen.  Es  zeigt  sich  vielmehr 
deutlich,  dass  Goethe  den  Alexandriner  nur  im  komischen 
Genre  verwendet:  in  launigen  Privatepisteln  zur  Verspottung 
Gottscheds;  in  dem  Schäferspiel  (die  Laune  des  Verliebten) 
nach  der  Sitte  der  Zeit;  in  der  Komödie  (die  Mitschuldigen) 
nach  dem  Vorbild  Molieres;  in  der  Estherparodie  im  An- 
schluss  an  das  parodierte  Drama;  und  noch  später  im 
zweiten  Teil  des  Faust  (IV.  Akt)  gleichfalls  zu  komischer 
Wirkung. 

Während  Schiller  den  Alexandriner  ganz  verschmähte, 
liess  ihm  Friedrich  Schlegel  in  seinem  Alarkos  eine  selt- 
same Auferstehung  zuteil  werden;  seine  durch  Assonanz  ge- 
bundenen Alexandriner  lesen  sich  sonderbar  genug: 

diess  ipeisse  tuch  verhüllt,  o  muff  er  die  du  suchttf: 

uitd  iceisSf  schau  her,  ist  auch  der  leib,  den  du  mit  lust 

in  frischer  kraft  oft  an  dein  grosses  herz  gedrückt. 

Im  Anfang  unseres  Jahrhunderts  ist  dann  der  Alexandriner 
durch  Körner,  Müllner  u.  a.  in  der  leichten  Komödie  wieder 
zu  kurzer  Herrschaft  gelangt.  In  kunstvoller  Verwendung 
finden  wir  ihn  zuletzt  bei  Rückert  (im  orientalischen  und 
biblischen  Epos  und  in  der  Lehrdichtung,  sehr  oft  mit  drei- 
fachem Reim),  bei  Freiligrath  und  bei  Geibel  (Der  junge 
Tscherkessenfürst  u.  a.).  Namentlich  Freiligrath  hat  ihn 
mit  Glück  in  der  didactischen  Poesie  und  mit  leichter  Modi- 
fikation auch  in  epischen  Gedichten  verwendet.  Indem  er 
den  Sinn  aus  der  ersten  Hälfte  des  Verses  ungehindert  in 
die  zweite  übergreifen  lässt,  hat  er  die  zweischenkelige 
Natur  des  Alexandriners  überwunden,  damit  aber  auch  un- 
bewusst  ein  anderes  Versmass  untergeschoben.  Er  verbindet 
femer  den  Alexandriner  gern  mit  kürzeren  Versen,  nament- 
lich mit  dem  vierfüssigen  Jambus  (^  j_  ^  jl  ^  ^  ^  jl),  den  er 
mitunter  dipodisch  gliedert,  zu  einer  kürzeren  Strophe,  die 
nach  ihm  die  Freiligrathische  Strophe  heisst.  Zu  allen 
diesen  Freiheiten  war  übrigens  die  Neigung  schon  längst 
bemerkbar;  Freiligrath  hat  nur  noch  das  Prinzip  überwunden, 
das  praktisch  längst  ausser  Geltung  war.    Neuestens  hat 
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C.  Spitteler  seinen  Olympischen  Frühling  (1900/1)  in  sechs- 
füssigen  Jamben  mit  freier  Cäsur  gedichtet  und  nicht  ein- 
mal das  Wortende  nach  der  sechsten  Silbe  eingehalten; 
klingende  und  stumpfe  Paare  wechseln  bei  ihm  ohne  Ge- 
setz ab. 

Die  Haupt  accente  (Icten)  im  Alexandriner  sollen  auf 
die  sechste  und  auf  die  zwölfte  Silbe  fallen;  die  gewöhn- 
lichen Arsen  auf  die  übrigen  geraden  Silben,  wie  es  der 
regelmässige  jambische  Rhythmus  verlangt.  Eine  neben- 
tonige Silbe  auf  geschwächtes  -i  ist  in  der  Cäsur  immer 
bedenklich.  Bei  Lessing  kommen  Vershälften  wie  diese 
ward  bUss  und  züterU  zwar  vor,  aber  im  ganzen  selten; 
eher  noch  mit  konsonantischem  Abschluss,  der  als  stärker 
gilt:  staünendhi,  sterblicher.  Bei  Goethe  dagegen  steht  auch 
das  nebentonige  -i,  namentlich  wenn  ein  Konsonant  folgt, 
ganz  unbedenklich  in  Cäsur,  wofern  nur  der  jambische  Rhyth- 
mus deutlich  ausgeprägt  ist  (S.  121  ff.).  Denn  so  gut  wie 
bei  den  fünllüssigen  Jamben  finden  wir  auch  hier  Verse,  die 
als  silbenzählend  im  Sinne  des  französischen  Alexandriners 
betrachtet  werden  müssen;  und  wie  der  französische  Vers 
trotz  freierer  Bewegung  Neigung  zum  jambischen  Rhythmus 
verrät,  so  strebt  der  deutsche  über  die  strenge  Regel  zur 
Freiheit  des  romanischen  Verses  hinaus.  Wir  finden  Verse, 
in  denen  bei  richtigem  Vortrag  die  schwächeren  Accente 
zum  Teil  auf  den  ungeraden  Silben  stehen,  wenn  nur  die 
Ictcn  in  der  Cäsur  und  im  Versschluss  dafür  um  so  fester 
hervortreten.  Namentlich  Goethe,  der  auch  französische 
Alexandriner  zu  lesen  und  zu  machen  liebte,  hat  die  Ein- 
tönigkeit des  deutschen  Verses  dadurch  auf  das  glücklichste 
überwunden:  wirft  er  mir  itwas  vor,  \  fängt  er  an,  mMi  zu 
plagen;  oder  der  Halbvers:  es  iM  nichts,  tais  ihm  fShle. 

Die  Integrität  des  Verses  und  der  Strophe  zu  be- 
haupten, bereitet  im  Alexandriner  bei  dem  grossen  Umfang 
der  Teile  (G,  12,  18,  24  u.  s.  w.  Silben)  keine  Schwierig- 
keit und  der  Prozentsatz  der  Enjambements  ist  ein  sehr 
geringer  (Gryphius  6<>/o,  J.  E.  Schlegel  2<>/o),  obwohl  die 
Integrität  des  Verses  in  den  meisten  Fällen  auch  durch  den 
^hv#>imii<2  f^psiche»-*  ist.    Denn  nur  in  den  «''^Itenen  Fällen^ 
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WO  Stumpfe  Reimpaare  fortlaufen,  sind  die  Vershälften  nur 
durch  den  Reim  unterschieden;  hier  bedarf  es  also  am 
Schlüsse  einer  stärkeren  Pause  als  in  der  Cäsur.  Bei  der 
gewöhnlichen  strophischen  Gliederung  aber  wechseln  stumpfe 
und  klingende,  ungereimte  und  gereimte  Vershälften  und 
Verse  regelmässig  mit  einander  ab;  hier  bedarf  es  also 
keiner  schwächeren  oder  stärkeren  Pause.  So  gestattet 
denn  auch  Opitz  (und  mit  ihm  die  Schweizer)  den  Sinnes- 
fibergang  von  einem  Vers  zum  andern,  von  einem  Reim- 
paar zum  andern,  von  einer  Strophe  zur  andern.  Seine 
Beispiele  zeigen  freilich,  dass  er  dabei  nur  mit  vollen  Vers- 
hälften reclmet:  die  stärkere  Pause  darf  also  wohl  ins 
Innere  des  Verses,  sie  soll  aber  mit  der  Cäsur  zusammen- 
fallen. Bei  Gryphius  aber  schliesst  der  Satz  nicht  selten 
mitten  in  der  Vershälfte,  ja  sogar  unmittelbar  vor  der  Cäsur, 
die  dadurch  unmöglich  wird:  tcelch  scheusdich  anblick!  hier  \ 
prangt  Cromwells  blosse  leiche!  Gottsched  hat  später  für  den 
heroischen  Alexandriner  Satzübergang  bis  zur  Cäsur  ge- 
stattet,  für  den  elegischen  aber  Übereinstimmung  von  Vers- 
schluss  und  Satzschluss  verlangt.  Haller  wiederum  wollte 
das  Enjambement  nur  im  Affekt  gestatten;  der  nüchterne 
Philosoph  spreche  feieriicher  in  einem  in  sich  selbst  voU- 
konunenen  Vers. 

Seine  eigentliche  Signatur  erhält  der  Alexandriner  durch 
die  Cäsur,  die  im  Französischen  immer  auf  die  sechste 
betonte  Silbe  fallt,  also  Vers  ab  schnitt  nicht  Vers  ein  schnitt 
ist.  Wird  diese  Cäsur  nicht  beachtet,  wie  z.  B.  bei  Freihg- 
rath,  so  hat  man  es  nicht  mehr  mit  eigentlichen  Alexan- 
drinern nach  französischem  Muster  zu  thun,  sondern  mit 
sechsfiissigen  Jamben,  die  durch  abwechselnde  Vers  ein- 
schnitte eine  verschiedene  Gliederung  erhalten  können, 
d.  h.  mit  gereimten  Trimetern.  Auf  Missverständnis  des 
französischen  Verses,  dessen  Cäsur  immer  stumpf  ist,  be- 
ruhen auch  die  im  XVIll.  Jahrhundert  bei  E.  Kleist,  Ewald, 
Göckingk,  Dusch  u.  a.  beliebten  Alexandriner  mit  weiblicher 
Cäsur,  die  sich  wiederum  mit  dem  modernen  Nibelungen- 
vers berühren;  freilich  nur  ganz  äusseriich,  denn  beim 
Nibelungenvers  handelt  es  sich  um  einen  achttaktigen,  hier 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  18 
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um  einen  sechstaktlgen  Vers.  Es  komnnit  nämlich  im  Fran- 
zösischen vor,  dass  ein  zweisilbiges  Wort  in  der  Cäsur 
steht,  das  aber  einsilbig  gesprochen  wird,  weil  Elision  statt- 
findet. Solche  Verse  haben  den  ersten  Anstoss  zur  Bildung 
deutscher  Alexandriner  mit  weiblicher  Cäsur  gegeben,  die 
dann  aus  dem  Bestreben,  die  Monotonie  des  Verses  einer- 
seits durch  den  Wechsel  stumpfer  und  khngender  Cäsuren 
und  andererseits  durch  die  Abwechslung  zwischen  klingen- 
den (stumpfen)  Cäsuren  und  stumpfen  (klingenden)  Vers- 
schlüssen zu  vermeiden,  aufgegriffen  wurden:  irfo  zärtlich 
khgt  der  vogel  \  und  ladet  durch  den  1min,  Denn  auch  liier 
(S.  253)  verbindet  man  gern  die  klingende  Cäsur  mit  dem 
stumpfen  Versausgang  und  umgekehrt,  wie  in  Pfrangers 
Vorsehung: 

0  die  du  mich  die  tvege        der  Jugend  durchgeführt 
Uikd  meines  lebens  rüder        mit  weiser  hand  regiert. 
Des  abgrunds  fdsennacht        mit  himmelsglam  erheitert, 
Mein  schwankend  schiff  erhieltst,        wenn  andere  gea^eitert. 

Je  stärker  hier  die  Cäsuren  eingehalten  werden,  um  so 
leichter  wird  man  beim  Vortrag  in  den  Bhythmus  des  acht- 
taktigeii  Nibelungenverses  verfallen. 

Die  sichere  Einhaltung  der  stumpfen  Cäsur  begegnet  im 
Deutschen  Schwierigkeiten.  Es  soll  in  der  Mitte  des  Verses 
eine  rhythmische  Pause  entstehen;  es  sollen  aber  auch  die 
beiden  Vershälften  durch  den  Sinn  eng  mit  einander  ver- 
bunden sein  und  als  ein  Ganzes  empfunden  werden  (S.  216ff.). 
Die  rhythmische  Pause  wird  aber  wieder  nur  durch  den  Sinn 
möglich  gemacht :  der  Sinn  soll  also  auf  der  einen  Seite  die 
Trennung  ermöglichen,  auf  der  andern  Seite  den  Zusammen- 
hang befördern.  Das  ist  mögUch,  wenn  zwei  Sätze  oder 
Satzglieder  parallel  neben  einander  oder  antithetisch  gegen 
einander  über  stehen,  dann  sind  sie  zwei  Hälften  und  doch 
ein  Ganzes:  tcirft  er  mir  etwas  vor,  fängt  er  an,  mich  zu 
plaijcn;  ich  hin  im  denken  trohl,  im  handdn  nkhi  geiUd. 
Daher  die  antithetische,  zweischenklige  Natur  des  Alexan- 
drinern. Darum  stehen  sich  namentlich  im  Goethischen 
Alexandriner  Rede  und  Antwort  gleichgeghedert  nicht  bloss 
in  zwei  durch  den  Reim  verbundenen  Versen,  sondern  auch 
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in  den  beiden  Vershälften  gegenüber.  Soll  aber  der  ganze 
Vers  nicht  einfach  aus  einem  zweigliedrigen  Satz  bestehen, 
dann  ist  Noth  an  Mann.  Man  wird  entweder  die  Cäsur 
überspringen,  wie  es  Freiligrath  thut,  und  den  rhythmischen 
Charakter  des  Versmasses  preisgeben;  oder  man  wird  den 
Vers  rhythmisch  vortragen,  die  Pause  dem  Sinne  zum  Trotz 
einhalten. 

Im  Französischen,  wo  die  Alexandriner  sehr  pathetisch 
vorgetragen  werden,  ist  das  letztere  der  Fall,  obwohl  die 
Dinge  hier  wesentlich  anders  liegen  als  im  Deutschen.  Denn 
bei  der  freien  Stellung  der  Accente  sind  die  beiden  Vers- 
hälften dort  nicht  so  uniform  als  bei  uns,  wo  hüben  und 
drüben  meistens  je  drei  Jamben  stehen.  Dennoch  gestatten 
sich  die  Franzosen  Trennung  des  Subjekts  (ausser  dem 
pronominalen)  von  dem  Prädikat;  des  Verbums  von  den 
durch  es  regierten  Substantiven;  des  Adjektivs  oder  des 
Particips  von  dem  Substantiv.  Dass  die  Cäsur  aber  mit  dem 
Wortende  zusammenfallen  muss  und  dass  der  Artikel  von 
dem  Substantiv  nicht  getrennt  werden  kann,  wird  auch  im 
Deutschen  beobachtet;  Lessing  und  Goethe  aber  trennen 
sogar  das  pronominale  Subjekt  von  dem  Prädikat.  Hülfs- 
aeitwörter  sind  im  Französischen  nicht  erlaubt ;  bei  Lessing 
und  Goethe  kommen  sie  häufig  vor.  Einsilbige  Präpositionen 
vermeidet  auch  Lessing  an  dieser  Stelle ;  aber  Konjunktionen 
und  andere  einsilbige  Partikeln  findet  man  bei  Goethe  häufig 
genug  in  der  Cäsur,  sogar  zu  wird  von  dem  Infinitiv  ge- 
trennt. Man  sieht,  dass  Lessing  und  Goethe  hier  Freiligrath 
vorgearbeitet  haben,  denn  an  eine  rhythmische  Pause  ist 
in  einem  Verse  wie  diesem  nicht  zu  denken:  tvet'  hat  dir 
denn  um  zu  \  erlauben?  geh  und  rede.  In  andern  Fällen  da- 
gegen lässt  sich  die  Cäsur  nur  durch  schwebende  Betonung 
zur  Geltung  bringen:  in  dem  Vers  von  Gryphius:  ivarüm 
erkähnt  ihr  euch  \  nicht,  ihn  um  licht  zu  fragen  oder 
in  dem  Goethischen:  icie  lange  liebst  du  mich  \  schon,  ohne 
mich  zu  kinnen,  kommen  auf  diese  Weise  wenigstens  die 
Accente  am  rechten  Orte  zur  Geltung,  wenn  auch  die  Pause 
um  eine  Silbe  später  fällt.  Im  XVII.  Jahrhundert  freilich 
wird  die  Cäsurpause  streng  beobachtet  und  bloss  aus  Nach- 

18» 
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lässigkeit  übersehen ;  wenn  sie  hier  in  nicht  seltenen  Fällen 
sogar  zwischen  die  natürlichen  Bestandteile  eines  Komposi- 
tums gelegt  wird,  so  müssen  wir  wohl  annehmen,  dass  sie 
beim  Vortrag  dem  Sinne  zum  Trotz  beobachtet  wurde. 

Ausser  der  Cäsur  kommen  im  Französischen  noch 
schwächere  Coupes  (Vers einschnitte)  vor,  manchmal  sogar 
mehrere  in  einem  Vers.  Am  liebsten  nach  der  zweiten, 
dritten  oder  vierten  Silbe  in  der  ersten,  nach  der  siebenten 
oder  achten  Silbe  in  der  zweiten  Vershälfte.  Solche  Ein- 
schnitte machen  den  Vers  gegliederter,  lebhafter,  bewegter, 
und  darum  ausdrucksrähiger,  besonders  für  das  Drama.  Die 
Verteilung  des  Verses  zwischen  mehreren  Sprechern  oder 
der  Übergang  von  einer  Scene  zur  andern  verbindet  sich 
gern  damit.  Auch  nach  der  ersten  Silbe  kommt  bei  Frage- 
wörtern, Aufforderungen,  Befehlen,  Interjektionen,  Anreden 
u.  s.  w.  ein  solcher  Einschnitt  im  Verein  mit  hochge- 
sprochenen Silben  vor:  tcas?  ist  es  nicht  geniig  \  (S.  118ff.). 

Immer  aber  strebt  der  Alexandriner  zu  symmetrischer 
Gliederung.  Zwei  gleiche  Vershälften  bilden  ein  Ganzes 
und  zwei  solche  Ganze  werden  wieder  durch  den  Reim  zu 
einem  Verspaar  verbunden,  das  also  aus  gleichen  Hälften 
und  Vierteln  besteht.  Zwei  Reimpaare,  aus  gleichen  Hälften, 
Vierteln  und  Achteln  bestehend,  verbinden  sich  zu  einer 
Strophe  (Couplet,  Quartrain).  Der  Wechsel  weiblicher  und 
männlicher  Reime  wird  in  der  alexandrinischen  Vierzeile 
seit  dem  XVIII.  Jahrhundert  nicht  immer  mehr  eingehalten; 
in  (allerdings  selteneren)  Fällen  folgen  auch  vier  männliche 
Verse  auf  einander.  Oft  schliessen  sich  wieder  mehrere 
Vierzeilen  oder  Reimpaare  in  grösseren  oder  kleineren 
Abschnitten  zusammen;  es  hängt  dann  von  der  mehr  oder 

weniger  kunstvollen  Zusammenstellung  ab,  ob  sie  als  ein 
rhythmisches  Ganze  empfunden  werden  oder  ob  sie  blosse 
Sinnesabschnittc  vorstellen. 

4-.  Der  Choliambus. 

Tritt  in  einem  antiken  Trimeter  an  die  Stelle  des  letzten 
Jambus  ein  Trochäus,  so  entsteht  ein  Choliambus  oder 
ein  Hinkvers  (oKäZiujv,  claudus).  Aus  dem  Griechischen  sind 
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neuerdings  wieder  solche  Verse  in  Papyrusfunden  ans  Licht 
getreten.  Dort  üben  sie  eine  drastische  Wirkung;  denn 
während  man  erwartet,  im  steigenden  Rhythmus  fortzufahren, 
schlägt  der  Vers  kurz  vor  dem  Schluss,  also  gerade  an  der 
Stelle,  wo  sich  sonst  der  intentionierte  Rhythmus  am  reinsten 
herstellt,  in  den  entgegengesetzten  um.  Das  Schema  des 
griechischen  Choliambus  ist: 

Wilhelm  Schlegel  hat  auch  diesen  Vers  in  einem  Spott- 
gedicht auf  die  Kunstrichter  nachahmend  zu  charakterisieren 
versucht.  Aber  dieser  Nachahmung  stehen  im  Deutschen 
unüberwindliche  Schwierigkeiten  entgegen.  Denn  wenn  der 
Choliambus  wirklich  drastisch  wirken  soll,  so  müssen  die 
zwei  Accente  wie  Schlag  und  Gegenschlag  mit  gleicher 
Stärke  aufeinander  folgen.  Das  ist  im  Griechischen  bei  der 
Freiheit  des  Versaccentes  ohne  Schwierigkeit  möglich,  nicht 
aber  im  Deutschen,  wo  der  Versaccent  mit  dem  Wortaccent 
zusammenfällt.  Hier  sind  drei  Fälle  möglich.  Erstens:  die 
beiden  Accente  sind  durch  eine  kleine  Pause  getrennt  und 
gleich  stark;  mit  solchen  im  Satze  gleich  stark  betonten 
Wörtern  ist  der  Choliambus   allein  zu  Stande  zu  bringen 

ich  hott  ein  liebchen,  das  auf  einem  aüg*  \  schielte. 

Zweitens:  der  erste  Accent  ist  der  schwächere,  dann  wird 
er  durch  den  folgenden  noch  mehr  herabgedrückt  und  kommt 
im  Vers  gar  nicht  zur  Geltung  (—  I  -  w) : 

dem  sollte  man*s  mit  scharfem  richterschwert  dbhaun, 

so  lautet  der  natürliche  Rhythmus  dieses  Verses,  denn  die 
Silbe  schtcert  hat  nicht  einmal  Nebenaccent.  Gesetzt  aber 
auch,  dass  man  sie  aus  rhythmischen  Gründen  betonen 
wollte,  dann  würde  man  doch  wieder  lesen:  richterschidH 
abhdun  (wie  früh  aufst^hn)^  und  auch  also  würde  sich  kein 
Choliambus  ergeben  (S.  101  ff.).  Drittens :  der  schwächere 
Accent  folgt  nach  dem  stärkeren: 

der  Choliamhe  scheint  ein  vers  für  kunstrhhter. 

Dieser  antispastische  Wortfuss  (s.  oben  S.  105,  146)  kommt 
freilich  oft  genug  vor,  sowohl  in  Nominalkompositionen  als 
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beim  Verbum,  wenn  das  Participium  mit  dem  Hilfsverbmn 
oder  das  Objekt  mit  dem  Infinitiv  zusammentrifft :  das  mier^ 
wunder;  gesägt  haben;  den  blick  wbrfen.  Hier  fehlt  aber  der 
gleich  starke  Gegenschlag  und  damit  auch  die  drastische 
Wirkung.  Wir  haben  auch  die  Neigung,  Wörter  von  dieser 
Form  (^^_w)  mit  versetztem  Accent  zu  lesen  (s.  oben 
S.  123  fr.)  und  fahren  daher  leicht  im  jambischen  Rhythmus 
fort:  Mnstrichtir,  wodurch  ja  auch  eine  Art  von  komischer 
Wirkung  entsteht.  Am  allerwenigsten  wirksam  sind  die 
trochäischen  Hinkverse  (bei  Zesen,  Platen,  Rückert),  wo 
der  Anprall  und  der  Gegenschlag  fehlt,  weil  hier  nicht  zwei 
Accente  zusammentreffen  {j.^  \  ^j). 

C.  PÄONISCHE  VERSE 

hat  z.  B.  Chamisso  (An  Caroline)  dem  Griechischen  nach- 
zubilden gesucht: 

Caroline,  Caroline,  I  die  du  lohntest  hold  dem  dichter. 

Ein  Herausgeber  macht  dazu  die  Anmerkung:  «lassen  sich 
auch  als  achtfüssige  Trochäen  lesen».  Vielmehr,  sie  lassen 
sich  gar  nicht  anders  lesen.  Denn  bei  drei  Silben  zwischen 
zwei  Accenten  muss  sich  Nebenaccent  einstellen,  wenn  ein 
so  schweres  und  noch  dazu  emphatisches  Wort  wie  hold 
zwischen  Flexion  und  Artikel  steht  (S.  79  f.).  Mögen  also 
Caroline,  Caroline  immer  als  päonische  Versfösse  gelten,  ein 
Gedicht  in  ihnen  wird  immer  metrisch  unmöglich  sein. 

D.  JONISCHE  VERSE. 

Dasselbe  gilt  von  dem  ionicus  a  minore  (vyw^_),  der 
dem  anakreontischen  Vers  (S.  221)  zu  Grunde  liegt,  im 
Deutschen  aber  einfach  eine  trochäische  Dipodie  ergibt 
Und  doch  ist  es  Goethe  einmal  gelungen,  jonische  Verse  zu 
bilden,  nämlich  in  dem  Monolog  der  Epimeleia  (Pandora): 

meinen  dngstruf 
um  mich  selbst  nicht  — 
ich  bedarf s  nicJU  — 
aber  liört  ihn! 
jenen  dort  helft .  . . 
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Hier  ist  es  nämlich  möglich,  den  Nebenaccent  auf  der  ersten 
Silbe  künstlich  zu  unterdrücken,  wenn  man  die  Verse  in 
dem  Ton  der  atemlosen  Angst  vorträgt,  die  sie  ausdrücken. 
Dann  tritt  der  Accent  auf  der  dritten  Silbe  noch  viel  stärker 
heraus,  während  die  ersten  Silben  keuchend  hervorgestossen 
werden  und  daher  accentlos  bleiben.  Nur  durch  ein  solches 
Kunststück  des  Vortragenden  kommen  wirklich  jonische 
Verse  zu  Stande  und  es  können  selbst  wichtige  Silben  wie 
jenen  unterdrückt  werden.  Ein  Virtuosenstück  bleiben  solche 
Verse  immer  und  wie  selten  hat  der  Dichter  und  der  Vor- 
tragende Gelegenheit,  es  auszuüben?  Die  jonischen  Verse 
bleiben  auch  notwendig  auf  Einen  Fuss  beschränkt;  denn 
bei  zwei  Füssen  (w^^^  ^^^v^)  stünden  drei  Silben  zwischen 
zwei  Accenten,  und  Nebenaccent  auf  der  mittleren  Silbe 
wäre  auf  die  Dauer  kaum  zu  vermeiden  (S.  79  f.).  Auch 
den  Versschluss  bei  solcher  Kürze  des  Verses  zur  Geltung 
zu  bringen,  wird  nur  durch  die  atemlose  Angst  der  redenden 
Person  möglich,  die  ihre  Worte  allein  nach  physischen  Ge- 
setzen abteilt. 

E.  CHORIAMBISCHE  VERSE. 

Auch  choriambische  Dimeter  (_^ww-  |  _i^w-)  hat  Goethe 
in  der  Pandora  dem  Epimetheus  in  den  Mund  gelegt,  in 
vierzeilige  Abschnitte,  aber  mit  freien  Sinnesübergängen 
gegliedert. 

miihend  versankt    \   ängstlich  der  sinn 


sich  in  die  ndcht, 
nach  der  gestdlt. 


siechet  umsonst 
ächf  wie  so  klär 
stand  sie  am  tag    |   sonst  vor  dem  blick. 

Man  sieht  aus  den  beigesetzten  Accenten,  dass  der  choriam- 
bische Versfuss  für  Goethe  einmal  j.^^i.,  dann  wieder  2_  ^  ^^ 
ist  und  mitunter  sind  die  Accente  so  wenig  verschieden, 
dass  die  Einheit  des  Versfusses  durch  den  Accent  nicht 
hergestellt  wird  (^ww_).  Wir  betrachten  die  Verse  darum 
besser  so: 

miihend  ver\sinkt  \  ängstlich  der  \  sinn  u.  s.  w. 

Hier  kommt  es  auf  die  stärkere  oder  schwächere  Kraft  der 
Accentß  nicht  an. 
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F.  ANAPÄSTISCHE  VERSE. 

Unter  den  anapästischen  Versen  ist  der  häufigste  der 
Dimeter,  mit  der  Cäsur  in  der  Mitte  des  Verses,  und  meistens 
auch  mit  dipodischer  Gliederung.    Das  Schema  ist  also: 

Anstatt  des  Anapäst  kann  steigender  Spondeus  an  allen 
Stellen  des  Verses  eintreten;  sinkender  Spondeus  ist  auf 
den  Verseingang  und  den  dritten  Fuss  (unmittelbar  hinter 
der  Cäsur)  beschränkt. 

goldlockig  das  haupt  \  in  ambrosischem  duft; 
das  der  blumige  schätz  \  unschuldig  beklagt. 

Hier  findet  natürlich  schwebende  Betonung  statt  (S.  126  ff.). 
Im  ersten  Fuss  kommt  sehr  oft  auch  Jambus  anstatt  des 
Anapäst  vor.  Daktylus  an  Stelle  des  ersten  Anapäst  hat 
meistens  den  fallenden  Rhythmus  des  ganzen  Verses  zur 
Folge : 

träumende  \  wShmut,  |  hinschmächtender  |  gräm. 

Anapästische  Dimeter  hat  zuerst  W.  Schlegel  (Jon)  im 
Drama  mit  freien  Cäsuren  angewendet,  Goethe  ist  ihm  in 
der  Pandora  gefolgt.  Später  hat  sie  Enk  (1839)  für  leiden- 
schaftliche Stellen  des  Trauerspieles  empfohlen.  Die  Cäsur 
soll  eingehalten,  aber  die  grösste  Mannigfaltigkeit  der  Vers- 
füsse  angestrebt  werden,  und  die  anapästischen  Dimeter 
sollen  mit  katalektischen  Dimetem  und  Monometem  ab- 
wechseln. Enks  Schüler  Halm  hat  sich  in  der  prophetisch^i 
Vision  der  Thusnelda  dieses  Versmasses  bedient. 

Meistens  wird  eine  Reihe  von  4  bis  8  solchen 
anapästischen  Dimetem  durch  einen  katalektischen  Vers 
(^TT:  jl^  ^  _L^Ky  J.U  auf  silbemer  schwinge  des  woUJtkmgs) 
abgeschlossen;  die  ganze  Versreihe  bildet  dann  ein  Ana- 
pästensystem. 

In  Platens  Komödien  aber  kommt  auch  der  katal^- 
tische  anapästische  Tetrameter  vor: 


nicht  woUte  hinfort    in  dem  lust spiel  mehr  \  auftreten  der  em9t\ere  dichter, 

Nacli  der  zweiten  Dipodie  ist  ein  stärkerer  Versabschnitt 
Gesetz;  in  den  meisten  Fällen  steht  auch  am  Schlüsse  jeder 
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Dipodie  eine  männliche  oder  seltener  eine  weibliche  (und 
der  teahre  gefallen  \  erfreut  dasgemüt)  Cäsur,  oder  es  schliesst 
mit  dem  Versfuss  wenigstens  auch  der  Wortfuss.. 

Die  anapästischen  Verse  gehören  schon  zu  den  ge- 
mischten Versarten,  wo  zweisilbige  und  dreisilbige  Vers- 
fusse  neben  einander  stehen  und  die  Taktdauer  strenger 
genommen  werden  muss. 

« 

G.  DAKTYLISCHE  VERSE. 
1.  Der  Hexameter. 


w, 


Der  Hexameter  stammt  aus  den  antiken  Litteraturen 
und  darf  als  eine  der  wertvollsten  Bereicherungen  der 
deutschen  Metrik  betrachtet  werden.  Denn  er  verbindet 
mit  der  reichsten  Mannigfaltigkeit  und  Abwechslung  einen 
gleichmässig  ruhigen  und  würdevollen  Gang,  der  ihn  be- 
sonders für  die  epische  Erzählung  geeignet  macht.  Die 
Mannigfaltigkeit  beruht  auf  der  Verschiedenartigkeit  der 
Versfiisse,  Wortfüsse  und  Cäsuren;  die  Gleichmässigkeit 
auf  der  gleichen  Anzahl  der  Takte  und  der  regehnässigen 
Wiederkehr  des  gleichen  Versschlusses.  So  ist  der  Hexa- 
meter ebenso  biegsam  und  vielseitig,  als  ruhig  und  stark. 
Die  mannigfaltigen  Abstufungen  machen  ihn  fähig  zum  Aus- 
druck sanfterer  und  stärkerer  Empfindungen,  er  vereinigt 
Anmut  mit  Würde  und  Kraft.  Von  seiner  Verwendung  im 
Heldengedicht  hat  er  auch  den  Namen  heroischer  Vers. 

Das  gilt  freilich  am  meisten  von  dem  griechischen 
Hexameter;  denn  der  lateinische  ist  schon  nicht  ganz  mehr 
derselbe  Vers.  Er  ist  dem  Silbengewicht  nach  schwerer, 
denn  er  enthält  im  Ganzen  weniger  Daktylen  als  der 
griechische.  Er  vergiebt  aber  umgekehrt  von  seiner  Würde 
ond  Kraft  durch  die  Neigung,  sich  jeder  Empfindung  oder 
Vorstellung  mit  besonderem  Ausdruck  anzuschliessen,  sie 
nachahmend  (onomatopoetisch)  wiederzugeben.  Dem  Wesen 
des  Homerischen  Hexameters  ist  eine  solche  Vielseitigkeit 
mit  Preisgebung  des  eigenen  Charakters  durchaus  fremd. 
Der  Hexameter  hat  hier  gerade  die  entgegengesetzte  Auf- 
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gäbe,  ausgleichend  zu  wirken  und  die  Persönlichkeit  des 
epischen  Erzählers  über  dem  Wechsel  der  Empfindongen 
und  Vorstellungen  zu  behaupten,  die  rhythmisdie  Mannig- 
faltigkeit aber  nur  soweit  anzustreben,  als  eben  nötig  ist, 
um  die  Eintönigkeit  zu  vermeiden.  Erst  bei  Horaz  und 
Vergil  kommen  die  virtuosen  Kunststücke  vor,  die  Vossens 
getäuschtes  Ohr  aus  dem  Homerischen  Hexameter  heraus- 
hörte, und  die  er  dann  in  dem  Vers  wiederzugeben  suchte: 

htuiig  mit  donner gepolt  er  entrollte  der  tückische  marmor, 

oder: 

als  riuffsher  pecliachtcarz  aufstieg  gramidrohende  sturmnachi. 

Wir  besitzen  in  Prosa  und  in  Versen  ausgezeichnete 
Charakteristiken  des  Hexameters.  Schiller  hat  ihn  in  einem 
Distichon,  Wilhelm  Schlegel  in  Hexametern  charakterisiert. 
Die  beiden  Schlegel  haben  auch  in  Prosa,  Friedrich  in 
seiner  Geschichte  der  griechischen  Litteratur  und  Wilhelm 
in  seinen  Berliner  Vorlesungen,  glänzende  Charakteristiken 
des  Homerischen  Verses  hinterlassen,  den  noch  Uhland  in 
seinen  Vorlesungen  als  unentbehrlich  für  jeden  Übersetzer 
Homers  betrachtete,  während  man  ihn  heute  in  alle  ro- 
manischen und  altdeutschen  Versmaasse  übersetzt  haben 
möchte,  nur  nicht  in  Hexameter. 

Der  Hexameter  wird  durch  die  regelmässige  Wieder- 
kehr eines  zweisilbigen  Versfusses  nach  je  sechs  Takten 
als  rhythmische  Einheit  bezeichnet:  die  Reihe  der  bunt 
gemischten  zwei-  und  dreisilbigen  Versfüsse  erhält  also  durch 
einen  regelmässig  wiederkehrenden  zweisilbigen  einen  rhyth- 
mi.schen  Abschluss.  Aber  auch  der  vorhergehende  Fuss  ist 
in  den  meisten  Fällen  ein  Daktylus:  es  wiederholen  sich 
also  meistens  ein  dreisilbiger  und  ein  zweisilbiger  Fuss  un- 
mittelbar hinter  einander  von  sechs  zu  sechs  Takten.  „Die 
Welle  sinket  dem  Ufer  nahe  mit  Heftigkeit  und  zerfliesst 
aufrauschend  im  Sande"  sagt  Voss,  den  Hexameterschluss 
unwillkürlich  auch  im  Rhvthmus  nachahmend.  Gerade  weil 
der  Schluss  des  Verses  durch  so  starke  rhythmische  Ver- 
änderungen deutlich  markiert  ist,  gestattet  der  Hexameter 
freien  Sinnesübergang  und  es  ist  ganz  unnötig,  auf  Vossens 
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Empfehlung  hin  nach  dem  folgenden  Vers  eine  Pause  zu 
machen : 

deren  er  zween  anpackt,  und  wie  junge  hund  auf  den  hoden 
achlug. 

In  Bezug  auf  den  Versschluss  ist  zu  beachten,  dass 
man  es  beim  Hexameter  nicht  wie  beim  klingenden  Jambus 
mit  einer  überzähligen  Kürze  zu  thun  hat,  sondern  dass 
der  Takt  erst  durch  die  letzte  Kürze  voll  wird.  Es  ist  also 
kein  Grund  vorhanden,  sie  so  abfallen  zu  lassen  wie  beim 
Jambus.  Die  Versschlüsse  auf  tonloses  -e  werden  darum 
eher  vermieden  als  gesucht,  wobei  freilich  auch  das  antike 
Schema  (^)  massgebend  ist;  namentlich  viele  solche  Vers- 
schlüsse hinter  einander  oder  bei  freiem  Enjambement  (d.  h. 
ohne  Sinnespause)  sucht  man  zu  umgehen.  Ganz  zu  ver- 
meiden aber  sind  sie  in  unserer  Sprache  nicht;  und  Voss 
ist  in  dem  Bestreben,  ihnen  aus  dem  Wege  zu  gehen,  in 
den  entgegengesetzten  Fehler  gefallen ;  er  häuft  als  die  ver- 
meintlich einzigen  Spondeen  die  Komposita  im  Versschluss, 
die  freilich  auch  im  Versinnern  bei  ihm  eine  so  grosse 
Rolle  spielen,  dass  oft  ein  Vers  davon  strotzt: 

sechs  aehilfseesel    umstanden   den  steintisch,  welche  der  haus» 

knecht  .  .  . 

Bei  Schiller  stehen  meistens  dreisilbige  (^  |  _^  :^)  und  noch 
öfter  zweisilbige  Wörter  im  Versschluss,  seltener  einsilbige. 
Dagegen  bildet  Voss  gern  die  Homerischen  Schlüsse  auf 
einsilbige  Wörter  nach,  denen  noch  Hermann  wundervolle 
Wirkungen  nachzurühmen  wusste:  sie  sollen  einmal  das 
Grosse  und  Erhabene  auszeichnen,  dann  wieder  das  Kleine 
durch  exponierte  Stellung  um  so  lächerlicher  erscheinen 
lassen.  Aber  Voss,  der  so  wenig  wie  unsere  Klassiker  über 
die  Betonung  der  einsilbigen  Wörter  im  Klaren  war,  ist 
dadurch  mit  dem  Satzaccent  in  beständigen  Konflikt  ge- 
raten  (S.  145).  Die  Vossischen  Übersetzungen  von  irnrneTa 
Zeu^  mit  brdner  der  \  trat,  \  Zeus,  der  Versschluss: 

und  plötzlich  durchflog  unlöschbar  um\hkr  j  gUit 

sind  in  Bezug  auf  den  Accent  und  die  Satzpause  gleich 
verfehlt,  weil  sie  ji  |  ^  oder  2.  |  ^  an  die  Stelle  des  von  dem 
Verse  geforderten  j. .  setzen.    Ebenso  fehlerhaft  sind  trenn- 


284  V.    DIE  CÄSÜR  IM  HEXAMETER. 

bare  Vorsilben  mit  Accent  in  der  letzten  Senkung  (S.  99, 
207  f.) :  hiht  auf  oder  gar  zog  ab.  Dem  sehliessenden  Ein- 
silber  geht  gern  ein  steigender  Spondeus  voraus;  Versschlüsse 
wie  7mt  jubelgetön  lobsingt  ihm  halten  Voss  und  Apel  für  be- 
sonders kräftig.  Den  Molossus  von  der  Form  jl^i.  (Kom- 
positum +  Simplex)  finden  sie  hier  mit  Recht  anstössig, 
weil  der  Nebenaccent  auf  der  letzten  Silbe  zu  schwach  ist 
und  vor  einem  stärker  betonten  Einsilber  ganz  verloren 
geht  und  weil  dann  noch  obendrein  im  vierten  Fuss  Wort- 
fuss  und  Versfuss  zugleich  schliessen:  ziehn  sanftachtceb&nd 
dahin,  wo  ertcachend^'  \  frühlings\haücih  tcohnt;  aber  vor  den 
ganz  gleich  zu  beurteilenden  Fällen  wie :  herrscher  im  dönner^ 
geicölk,  I  Zeus  hat  sie  kein  richtiges  Gefühl  gewarnt  (S.  145). 
Nicht  selten,  namentlich  im  Verhältnis  zu  der  geringeren  An- 
zahl der  Verse,  die  den  Spondeus  im  fünften  Fuss  dulden, 
sind  Ausgänge  auf  zwei  spondeische  Wortfüsse:  tco  rieh  des 
bergs  gltästrom  unhemmbar  \  langsam  \  fortwälzt,  oder  auf  einen 
Doppelspondeus :  ringsum  lagen  die  hügd  in  lieblicher  \  abend- 
dämmning  |.  Die  besten  Versschlüsse  werden  beim  Hexa- 
meter immer  Wörter  mit  vollen  Ableitungssilben  bilden, 
wie  Schicksal,  reichtum,  furchtbar \  weil  hier  die  letzte  Silbe 
voll  aastönt  und  doch  der  letzte  Accent  stärker  zur  Geltung 
kommt  als  bei  den  Kompositionen. 

Der  Hexameter  gestattet  die  reichste  Mannigfaltigkeit 
der  Gliederung  durch  Abwechslung  in  den  Cäsuren.  Es 
sind  sechzehn  Cäsuren  möglich  und  für  alle  Fälle  liessen 
sich  Beispiele  anführen.  Da  ferner  neben  der  Hauptcäsur 
auch  Nebencäsuren  eintreten,  kommen  auch  die  Kombina- 
tionen in  Betracht,  die  ins  Unübersehbare  gehen.  Grau 
vermieden  wird  der  Versabschnitt,  im  Griechischen  sogar 
der  Wortschluss,  nach  dem  dritten  Fuss,  durch  den  der 
Vers  in  zwei  fast  ganz  gleiche  Teile  zerfiele;  besonders 
anstössig  ist  das  folgende  Beispiel: 

sei  du  dann  \  hülf reich  dem  \  rolke,  \  wie  du  es  \  sterblicher  \  wolUedf 

weil  hier  ein  Trochäus  vor  der  Cäsur  und  am  Versschluss 
steht,  die  beiden  Hälften  also  völlig  gleich  sind.  Goethe 
hat  daher  den  Vers  später  umgearbeitet: 

hül [reich  \  irerde  detn  \  rolke!  so  \  wie  du  ein  \  sterblieher  \  fPoOtui- 
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Aber  auch  zu  nahe  ans  Ende  oder  an  den  Anfang  des 
Verses  darf  die  Cäsur  nicht  fallen,  wenn  sie  den  Vers 
gliedern  soll.  Allerdings  hat  Voss  eine  Vorliebe  für  die 
Cäsur  vor  der  letzten  Silbe,  die  sich  mit  dem  Versschluss 
auf  ein  einsilbiges  Wort  so  gern  verbindet ;  aber  nicht  bloss 
in  den  oben  (S.  283  f.)  citierten  Beispielen,  sondern  auch 
in  den  folgenden: 

grMos  bleibt  Aiaxl  so  gebeutst  du  Atrid;  utid  warum?  sprich/  .  .  . 
sagt  uns:  nichts  ist  genug;  weil  jeder,  so  viel  er  besitzt,  gilt .  .  . 

bilden  die  letzten  Worte  doch  nur  eine  Nebencäsur,  die 
dem  Rhythmus  freilich  auch  so  nicht  zum  Vorteil  gereicht: 
denn  sie  befordert  das  schon  durch  den  Accent  veranlasste 
Zerfallen  des  einen  Versfusses  in  zwei  (anstatt  n'a\rHm? 
sprich!  \  vielmehr  u^jrwiw?  |  sprich!)  nur  noch  mehr. 

Am  beliebtesten  ist  deshalb  der  Verseinschnitt  im  dritten 
Fuss  (Penthemimeres  von  den  Grammatikern  genannt), 
der  den  Vers  in  zwei  ungefähr,  jedoch  nicht  ganz  gleiche 
Teile  gliedert,  und  sowohl  männlich  als  weiblich  sein  kann; 
der  weibliche  (auch  Kard  rpTrov  rpoxaiov  genannt)  ist  im 
Deutschen  häufiger: 

über  das  hohe  gewölk  |  sich  der  fliegemle  reiher  emporschwingt  .  .  . 
oft  auch  siehest  du  sterne,  |  sobald  hindränget  der  Sturmwind, 

Nur  wenig  seltener  ist  die,  im  Griechischen  immer 
männliche,  Cäsur  im  vierten  Fuss  (Hepthemimeres): 

r0i$8€t  die  triefenden  segel  herab,  \  doch  ohne  zu  waiien. 

Meistens  verbindet  sich  mit  dieser  Cäsur  eine  Nebencäsur 
im  zweiten  Fuss,  männlich  oder  weiblich: 

jdik€8  f alles  I  am  himmel  entfliehn  \  und  das  nächtliche  dunkel; 
was  gedenl^  ich  \  des  herbstorkans  \  und  der  stürmischen  steme! 

Die  weibliche  Cäsur  im  vierten  Fuss  wird  bei  den  Griechen 
vermieden,  nach  den  einen  wegen  ungleicher  Teilung  des 
Verses  (16  :  8  Moren),  nach  den  anderen  ohne  triftigen 
Grund.  Schon  W.  Schlegel  hat  beobachtet,  dass  zwischen 
der  ersten  und  zweiten  Kürze  des  vierten  Daktylus  bei 
Homer  sogar  der  Wortfuss  selten  endigt;  die  beiden  Kürzen 
bilden  entweder  mit  den  vorhergehenden  Silben  oder  mit 
der  folgenden  Länge  ein  einziges  Wort.  Nach  den  Unter- 
suchungen  von  Walser   kommt   die    Cäsur   post   quartum 
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trochaeum  aber  schon  bei  den  Römern  als  regierende  Cäsur 
vor,  im  deutschen  Vers  tritt  sie  sogar  sehr  oft  als  Haupt- 
cäsur  auf.  Namentlich  bei  Klopstock  kommt  sie  als  caesura 
regens,  meistens  mit  Nebencäsur  im  zweiten  Fuss,  vor; 
Klopstock  redet  ihr  in  den  Grammatischen  Gesprächen  aus- 
drücklich das  Wort.  Sein  Schüler  Denis,  besonders  aber 
Sonnenberg  in  seiner  Donatoa  folgen  seinem  Beispiel. 
Voss  dagegen,  als  echterer  Lehrhng  der  Griechen,  hält 
sich  an  die  antike  Tradition  und  vermeidet  sie:  wie  bei 
Voss  kommt  sie  auch  bei  Goethe  selten,  bei  Schiller  fast 
nie  vor.  Wie  die  Lesarten  der  Weimarischen  Ausgabe 
zeigen,  hat  sie  Goethe  in  seinen  Elegien  (besonders  in 
Alexis  und  Dora)  unter  W.  Schlegels  Beistand  oft  abge- 
schaflt:  und  auch  Schiller  hat  den  Vers  in  der  Elegie 
von  1795: 

um  mich  summen  geschäftige  bienen,  \  mit  ztceifelndem  flügd 

später  im  Spaziergang  trotz  harter  Apokope  so  hergestellt: 

um  mich  summt  die  geschäftige  biepi',  \  mit  zweifelndem  flügel 

Wie  sehr  die  Gliederung  durch  die  Cäsuren  zur  Voll- 
kommenheit des  Versrhythmus  beiträgt,  hat  Voss  an  einem 
hübschen  Beispiel  gezeigt.  Man  lese  den  folgenden,  durch 
Haupt-  und  Nebencäsuren  ausgezeichnet  gegliederten  Vers: 

Jener  spmchs,  \  und  verwirrt  \  enteilte  sie,  \  quälen  erduldend, 

und  man  setze  nun  anstatt  des  einen  Redeabschnitt  möglich 
machenden  Partizips  ein  Adverbium,  nach  dem  eine  Pause 
unmögHch  ist,  so  ist  der  Rhythmus  wesentlich  geschädigt: 

jener  spracJis,  \  und  angstroll  eilte  sie,  \  quälen  erduldend. 

Voss  citiert  aber  den  letzten  Vers  auch  als  Beleg  für  eine 
andere  Erscheinung:  nämlich  für  die  gleichfalls  entstellende 
beständige  Übereinstimmung  der  Wortfüsse  mit  den  Vers- 
füssen.  In  dem  ersten  Beispiele  greift  der  Redeabschnitt 
nach  verwirrt  in  den  Versfuss  hinüber,  in  dem  zweiten  fallen 
nach  am/stroll  Versfuss  und  Wortfuss  zusammen.  Auch  hier 
(S.  154  ff.)  wird  beständiges  Zusammenfallen  der  Satzab- 
schnitle  und  der  Versabschnitte  als  einförmig  empfunden: 
die  Cäsuren  sollen  innerhalb  der  Versfüsse  fallen  d.  h.  Vers- 
abschnitte sein  und   die  Wortfüsse   sollen   innerhalb   der 
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Versfüsse  endigen.   Beständige  Übereinstimmung  von  Wort- 
füssen  und  Versfüssen  giebt  einen  übelklingenden  Vers: 

schöner,  \  edler  \  Jüngling,  den  \  alle  |  grazien  \  schmücken, 

Voss  macht  Klopstock  und  namentlich  seinen  Anhängern 
zum  Vorwurf,  dass  sie  keine  Abwechslung  in  den  Wort- 
fiissen  kennen.  Er  will  nicht  bloss  die  Wörter  mit  gleich- 
förmigen Endungen  (z.  B.  auf  -en),  besonders  in  den  letzten 
Versfüssen,  unmittelbar  hinter  einander  vermieden  sehen, 
sondern  er  verlangt  überhaupt,  wie  die  Griechen,  reichste 
Abwechslung  in  den  Wortfüssen  so  gut  wie  in  den  Vers- 
füssen. Starke  und  langsame  Wortfüsse  sollen  mit  flüchtigen 
und  schwachen  abwechseln,  und  nicht  leicht  dürfen  zwei 
gleiche  Wortfüsse  unmittelbar  neben  einander  stehen.  Schon 
mehrere  einsilbige  Wörter,  mit  ein  paar  zweisilbigen  unter- 
mischt, geben  keinen  guten  Vers:  höret  die  lieder,  die  fern 
von  dem  hugel  zum  thal  sich  ergiessen.  Namentlich  den  sich 
80  leicht  wiederholenden  Amphibrachys  sucht  man  zu  ver- 
meiden: icoUust,  I  jetzt  horch  ich  \  durchs  dunkel  |  des  buch- 
wcids  I  aufs  lenzlied  \  der  vögd.  Voss  hat  den  folgenden 
parodistischen  Vers  aus  amphibrachischen  Wortfüssen  ge- 
dichtet: wenig  \  beJiagen  \  dem  ohre  \  die  verse  \  mit  solchem  \ 
gehüpfe.  Ganz  zu  vermeiden  sind  freilich  die  amphi- 
brachischen Wortfüsse  nicht,  weil  man  nach  j.  w  immer  nur 
mit  ^  ^  ^  fortfahren  kann  und  sich  die  Amphibrachen  in 
miserer  Sprache  fast  aufdrängen.  Namentlich  gegen  den 
Schluss  des  Verses  sind  sie  bei  Klopstock  häufig:  stürzt  \  der 
arkan  \  Schneelasten  \  von  bergen  \  verheerend  \  hernieder  |.  Auch 
zu  viele  Daktylen  hinter  einander  klingen  übel,  besonders 
weil  sie  mit  den  Versfüssen  zusammenfallen:  donnerte  \ 
Jupiter,  I  wütete  \  Boreas  \  heftiger  \  jemals?  \\  icelche  die  \ 
UeUiehe  \  Sängerin  \  opferte,  \  hart  und  gefühllos.  \\  wild  an- 
KM  mit  der  \  Mutigen  \  Sängerin  \  grässliches  |  aMicks,  || 
Weniger  eintönig  sind  schon  Anapäste,  die  den  Wortfüssen 
widerstreiten:  eile  dahin,  \  wo  die  lanz  \  und  das  schwert  \ 
im  gedräng  \  dich  erwarten.  Auch  Spondeen  klingen  weniger 
gut,  wenn  sie  mit  den  Versfüssen  zusammenfallen:  einsam  | 
aufwärts  \  berghöhn  \  wandelnd,  \  strauchelte  \  Pompus;  erträg- 
licher, wenn  auch  nicht  gut,  sind  sie  unmittelbar  nach  ein- 
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ander  im  Widerspruch  mit  den  Versfüssen:  der  \  mühsam 
Zukunft  I  ausspricht  \  vdl  besorglicher  \  bangnis  |.  Auch  auf- 
einanderfolgende choriambische  Wortfüsse  missfallen:  icoiken 
empor  \  stürmt  \  sc1ü<xchtengesang  \  und  das  \  todespanier  \  weht. 

Auf  dem  bunten  Wechsel  der  aufeinanderfolgenden 
Wortfüsse  beruhen  die  von  den  alten  Grammatikern  er- 
fundenen versus  rhopalici  d.  h.  Keulenverse,  Verse,  deren 
Wortfüsse  sich  wie  eine  Keule  ausdehnen,  weil  sie  mit 
einer  Silbe  beginnen  und  immer  um  eine  Silbe  zunehmen: 
tceit  \,  hahnlos  \  attsschweifet  \  verheerende  \  wasserbefiidung  |. 
Eine  an  sich  richtige  Beobachtung  ist  hier  durch  Spielerei 
entstellt,  und  der  eigentliche  Zweck  trotzdem  nicht  erreicht: 
denn  die  regelmässig  aufsteigende  Silbenzahl  der  Wortfüsse 
würde  in  einem  längeren  Gedicht  noch  viel  eintöniger  und 
unerträglicher  sein  als  die  Aufeinanderfolge  mehrerer  gleicher 
Wortfüsse  in  demselben  Vers.  Abwechslung  besteht  eben 
nur  dort,  wo  keine  Regel  herrscht ;  ein  regelmässiger  Wechsel 
beruht  auf  dem  Gesetz,  nicht  auf  der  Freiheit. 

Ebenso  wie  in  den  Wortfüssen  ist  auch  in  den  Vers- 
füssen beim  Hexameter  die  grösste  Mannigfaltigkeit  möglich 
und  vorlangt.  Er  gehört  zu  den  gemischten  Versmassen, 
denn  zweisilbige  Versfüsse  (Spondeenund  Trochäen)  wechseln 
mit  dreisilbigen  (Daktylen)  in  allen  Versfüssen  ausser  im 
fünften  und  im  sechsten  ab.  Die  lebhaftere  Bewegung  des 
Daktylus  wird  durch  den  schwereren  Spondeus  gestaut  und 
umgekehrt  wieder  der  schwere  Gang  des  Spondeus  durch 
den  leichteren  Daktylus  beflügelt,  so  dass  ein  gleichmässiges 
Schaukeln  entsteht,  nicht  zu  bewegt  und  nicht  zu  langsam, 
das  dann  in  der  typischen  Figur  ±  ^  ^\  ^^^  seinen  natür- 
lichen Abschluss  findet.  Hier,  im  Versschluss,  soll  sich  der 
Rhythmus  dos  Verses  noch  einmal  rein  ausprägen  und  zwei- 
silbige Versfüsse  an  fünfter  Stelle  bilden  immer  eine  Aus- 
nahme. Freilich  eine  Ausnahme,  die  nicht  selten  vorkonunt. 
Vorliebe  für  diese  sogenannten  versus  .spondiaci  findet 
man  schon  bei  Homer,  weit  weniger  dagegen  im  Lateinischen, 
bei  Vergil.  In  Klopstocks  Messias  hat  Strauss  nach  den 
späteren  Umarbeitungen  je  einen  Spondiacus  auf  achtzehn 
Verse  gezählt,  übereinstimmend  damit  giebt  auch  Drobisch 
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50/ü  an.  Nach  Hamels  Untersuchungen  hätte  er  in  den 
älteren  Ausgaben  noch  mehr  gefunden;  nach  M.  Ett- 
linger  dagegen  nimmt  die  Anzahl  in  den  drei  ersten  Ge- 
sängen später  umgekehrt  zu:  1748:  85;  1760:  73;  1780: 
109;  1799:  112.  Diese  zahlreichen  versus  spondiaci  mit 
ihren  beiden  zweisilbigen  Versfüssen  am  Schlüsse  ent- 
sprechen dem  lyrischen  Charakter  des  Klopstockischen 
Verses  überhaupt,  der  nicht  lebhaft  und  kräftig  zum  Ziele 
eilt,  sondern  retardierend  und  melancholisch  zu  Ende  kommt. 
In  Vossens  Homer  beträgt  der  Procentsatz  3^/o,  dem  Spon- 
deus  im  fünften  Fuss  geht  aber  fast  immer  ein  Daktylus 
im  vierten  voraus.  In  Goethes  munterem  Reineke  Fuchs 
kommt  in  1000  Versen  kein  einziger  Spondiacus  vor,  in 
Hermann  und  Dorothea  0,6 ®/o.  Dass  sich  Spondeus  im 
fünften  Fuss  gern  mit  dem  Ausgang  auf  einsilbiges  Wort 
und  auf  einen  dispondeischen  Wortfuss  verbindet,  haben 
wir  oben  (S.  284)  gesehen;  M.  Ettlinger  findet,  dass  von 
den  56,  durch  alle  Bearbeitungen  des  Klopstockischen  Messias 
hindurchgehenden  versus  spondiaci  nicht  weniger  als  38 
auf  Dispondeus  schliessen. 

Bei  den  Griechen  überwiegen  die  dreisilbigen,  die 
hüpfenden  Versfüsse.  Bei  den  Römern  kommt  der  zwei- 
silbige Spondeus  schon  häufiger  vor.  Auch  die  deutschen 
Hexameter  sind  schwerflüssiger  als  die  griechischen,  da  wir 
an  Anapästen  grossen  Mangel  leiden.  Denn  wenn  Wortfuss 
und  Versfuss  im  Hexameter  nicht  zusammenfallen  sollen,  sieht 
man  sich  genötigt,  nach  choriambischem  Tonfall  _i  w  ^  [  ^ 
fortzufahren  entweder  mit  Anapäst  oder  mit  steigendem 
Spondeus  3~Z.  _l]  daher  die  grosse  Anzahl  wirklicher  oder 
durch  versetzte  Betonimg  künstlich  erzeugter  steigender 
Spondeen  bei  Voss  und  seinen  Nachfolgern  (S.  126  ff.). 
Mehrere  Spondeen  in  demselben  Verse  sind  deshalb  keines- 
wegs selten.  Dass  aber  ein  Vers  aus  mehr  Spondeen  als 
Daktylen  besteht  oder  dass  er  nur  Spondeen  enthält,  kommt 
ausser  bei  onomatopoetischem  Ausdruck  doch  selten  vor: 
ico  sich  des  \  bergs  glut  ström  iin\hemmbar  \  langsam  \  foriwülzt; 
doH  ico  des  \  opfernden  \  vdks  pracht\zHg  langsam  bergauf 
icallt;  oder  gar:  schwermids  voll  wehklagt  heim  \  absclmds  \  fest 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  19 
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vor\ahnung.  Dazu  kommt  nun,  dass  der  deutsche  Hexameter 
in  der  Praxis  selbst  unserer  besten  Dichter  ausser  den 
Spondeen  noch  andere  zweisilbige  Versrusse  duldet,  die 
Trochäen.  Daraus  ergiebt  sich,  dass  das  Verhältnis  der 
dreisilbigen  zu  den  zweisilbigen  Versfüssen  im 
Griechischen  und  im  Deutschen  ein  durchaus  verschiedenes 
sein  muss.  Und  man  sollte  das  auch  gar  nicht  anders 
wünschen.  Zwischen  den  griechischen  und  den  deutschen 
Daktylen,  falls  diese  reine  Daktylen  sind,  ist  ein  wesent- 
licher Unterschied.  Die  griechischen  haben  einen  viel  leich- 
teren, sanfteren  Fall  als  die  deutschen.  Unsere  «Längen» 
sind  im  Gegensatz  zu  den  «Kürzen»  länger  und  stärker 
betont  als  die  griechischen  Längen  im  Verhältnis  zu  den 
griechischen  Kürzen;  unsere  «Kürzen»  noch  kürzer,  unbe- 
tonter und  auch  lautarmer  als  die  griechischen.  Der  Gegen- 
satz beider  ist  also  im  Deutschen  ein  weit  stärkerer  als  im 
Griechischen,  die  Wirkung  eine  viel  drastischere.  Ein 
Vers  aus  lauter  Daktylen  hat  im  Griechischen  einen  leise 
fallenden,  im  Deutschen  einen  polternden  Charakter:  hwtiy 
mit  donnergepoUer  entrollte  der  tückische  marmor, 

i'ber  das  Verhältnis  der  zweisilbigen  zu  den  dreisilbigen 
Ver.'^füssen  im  griechischen,  lateinischen  und  deutschen 
Hexameter  liegen  uns  ausgezeichnete  statistische  Beobach- 
tungen vor,  die  Drobisch  und  an  ihn  anschUessend  Götzinger 
angestellt  haben.  Sie  ziehen  von  jedem  Dichter  je  1000 
Verse  in  Betracht  und  scheiden  die  Spondiaci  von  vorn- 
herein aus.  Bezeichnet  man  die  zweisilbigen  Versfüsse 
mit  ö'  (gleichviel  ob  es  wirkliche  Spondeen  oder  Trochäen 
sind),  die  dreisilbigen  mit  rf  (gleichviel  ob  es  reine  Daktylen 
oder  Kretiken,  Bacchien  sind),  so  sind  in  Bezug  auf  den 
Wechsel  der  Versfüsse  1()  Formen  möglich,  die  man  mit 
8.S.S.S  I lauter  Spondeen),  sssd  (Daktylus  im  vierten  Fuss), 
?  s  (/  8  I  Dactylus  im  dritten  Fuss)  u.  s.  w.  bezeichnen  kann. 

Die  Gesamtzahl  der  dreisilbigen  Füsse  zu  den 
zweisilbigen  verhält  sich  bei  Homer  wie  68  :  32,  bei 
Vergil  wie  40  :  00.  Klopstock  steht  im  Messias  näher  zu 
Homer  als  zu  Vergil  (61  :  39).    Voss'  Homer  (60 :  40)  unter- 

"Iw  wltif    «i'.li    '--%»!    Klopstr  ^m     viorJer    mr  rliir^h   Hsg  beSSerC 
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Material,  die  ächten  Trochäen  und  Daktylen,  d.  h.  nur  durch 
die  Qualität  der  Versfüsse,  nicht  durch  die  Quantität;  in 
der  Luise  ist  das  Verhältnis  gar  65  :_30'  Bei  Goethe  da- 
gegen tiberwiegen  nicht  wie  bei  Homer,  Klopstock  und 
Voss  die  Daktylen,  sondern  es  zeigt  sich  eine  Zunahme  der 
zweisilbigen  Versfüsse,  die  den  dreisilbigen  an  Zahl  nicht 
bloss  gleichkommen,  sondern  sogar  ein  leises  Übergewicht 
erhalten.  Im  Reineke  Fuchs  wenigstens  ist  das  Verhältnis 
49  :  51,  in  Hermann  und  Dorothea  umgekehrt  51  :  49. 
Goethes  Hexameter  halten  also  die  Mitte  zwischen  Homer, 
wo  die  dreisilbigen,  und  zwischen  Vergil,  wo  die  zwei- 
silbigen Versfüsse  überwiegen.  Für  die  harmonische  Natur 
des  Dichters  ebenso  wie  für  die  ruhige  epische  Haltung  seines 
Gedichtes  ist  das  mülielos  behauptete  Gleichgewicht  sehr 
bezeichnend.  Die  Proben  einer  Homerübersetzung  von 
F.  A.  Wolf  in  seinen  Analekten  zeigen  wieder  den  Einfluss 
des  homerischen  Verses  in  den  überwiegenden  Daktylen 
(69  :  31).  Die  antikisierenden  Metriker,  W.  Schlegel  in 
seiner  Herabkunft  der  Göttin  Ganges  und  Platen,  haben 
den  Procentsatz  noch  ein  wenig  erhöht.  Das  Verhältnis 
70 :  30  bildet  ungefähr  die  Grenze  für  die  Versuche,  den 
Daktylus  im  deutschen  Hexameter  zur  Herrschaft  zu  bringen. 

Betrachtet  man  den  einzelnen  Vers,  so  kommen  Verse 
mit  überwiegend  spondeischen  Füssen  bei  Homer  im 
Verhältnis  von  7  (spondeisch)  :  61  (daktylisch) :  32  (gleich- 
massige  Verteilung)  vor;  im  Lateinischen  40  :  20 :  40.  Bei 
Klopstock  13 :  47  :  40;  in  Voss'  Homer  fast  ebenso  wie  bei 
Klopstock  12:44:44,  aber  in  der  Luise  dem  Homer  ähn- 
licher 6  :  57  :  37.  Goethe  aber  entfernt  sich  im  Reineke 
Fuchs  auch  hier  von  dem  bei  Homer,  Klopstock  und  Voss 
ziemlich  ähnlichen  Verhältnis  und  nähert  sich  dem  latei- 
nischen Vers  durch  das  Überwiegen  von  Versen  mit  spon- 
deischem  Rhvthmus  im  Verhältnis  von  32  :  24  :  44.  In  Her- 
mann  und  Dorothea  stellt  sich  wiederum  das  harmonische 
Gleichgewicht  her  (27  :  28  :  45). 

Betrachten  wir  die  einzelnen  Versfüsse,  so  ist  das  Ver- 
hältnis der  Daktylen  zu  den  Spondeen  im  ersten  Fuss 
bei  Vergil  als  dem  mittleren  Repräsentanten  des  lateinischen 
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Verses  40:60,  aber  bei  Klopstock  52:48;  in  Voss' Homer 
54  :  46,  in  seiner  Luise  59  :  41.  Bei  Goethe  dagegen  macht 
sich  das  Überwiegen  des  Spondeus  im  ersten  Fuss  noch 
mehr  als  im  lateinischen  Vers  schon  im  Reineke  Fuchs 
geltend  (32  :  68)  und  es  tritt  noch  stärker  in  Hermann  und 
Dorothea  hervor  (27  :  73).  W.  Schlegel  bevorzugt  in  seiner 
Herabkunft  wieder  die  Daktylen  im  ersten  Fuss. 

Im  zweiten  Fuss  bei  Vergil  46 :  54,  also  Überwiegen 
des  Spondeus.  Aber  bei  Klopstock  wiederum  71  :  29;  in 
Voss'  Homer  65  :  35,  in  der  Luise  sogar  73  :  27;  und  auch 
bei  Goethe  im  Reineke  Fuchs  fast  wie  bei  Klopstock  77  :  23, 
in  Hermann  und  Dorothea  sogar  80 :  20.  Im  allgemeinen 
ist  also  der  Daktylus  im  Deutschen  an  dieser  Stelle  am 
häufigsten.  Die  richtige  Erklärung  hat  schon  Gölzinger 
gegeben :  im  dritten  Fuss  steht  meistens  die  Cäsur,  die  den 
fallenden,  daktylischen  Charakter  des  Verses  doch  nicht 
hervortreten  lässt:  denn  es  entsteht,  entweder  so  ^  |  v^v^x 
oder  so  ji  w  |  ^  _i,  immer  steigender  Rhythmus;  der  daktylische 
Charakter  des  Verses  kann  sich  also  vor  der  Cäsur  am 
leichtesten  im  zweiten,  wie  nach  der  Cäsur  im  fünften  Fuss 
ausprägen.  Der  zweite  Fuss  ist  also  öfter  ein  Daktylus  als 
der  erste. 

Im  dritten  Fuss  bei  Vergil  40  Daktylen  auf  60  Spondeen. 
Wiederum  anders  bei  Klopstock  72  :  28;  in  Voss'  Homer 
69  :  31,  Luise  65  :  35.  Dagegen  bei  Goethe  Annäherung  an 
den  lateinischen  Hexameter  schon  im  Reineke  Fuchs  55  :  45, 
und  noch  mehr  in  Hermann  und  Dorothea  45 :  55,  wo  also 
der  Spondeus  um  ebensoviel  überwiegt,  als  er  im  Reineke 
Fuchs  iüntor  dem  Daktylus  zurückbleibt.  Der  dritte  Fuss 
ist  also  woniger  oft  daktylisch  als  der  zweite,  aber  öfter 
als  der  vicM'to  Fuss. 

Im  vi  ertön  Fuss  bei  Vergil  29  :  71,  also  weitaus  über- 
wiogendor  Spondeus.  Auch  bei  Klopstock  hat  er  noch  ein 
loisos  rborgowieht  48  :  52;  in  Voss'  Homer  zwar  noch 
51  :  t9,  aber  in  der  Luise  ()3:27,  also  weitaus  überwiegende 
Daktylen.  Gootlio  steht  Klopstock  und  dem  lateinischen 
Vors  näher,  im  Reineke  Fuchs  fast  wie  bei  Virgü  31  :  69, 
in   Hermann   und  Dorothea  immer  noch  42 :  58.     Bei  den 
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Lehrlingen  der  Griechen  dagegen,  bei  W.  Schlegel  und 
Platen,  ist  umgekehrt  gerade  der  Daktylus  an  dieser  Stelle 
beliebt. 

Also:  Klopstock  bevorzugt,  wie  auch  Homer,  in  den 
ersten  drei  Füssen  den  Daktylus,  im  vierten  aber  giebt  er, 
in  viel  höherem  Grade  als  Vergil,  dem  Spondeus  den  Vor- 
zug :  sein  Vers  steht  hier  wie  sonst  dem  homerischen  Hexa- 
meter näher  als  dem  Vergilischen.  Der  Vers  in  Vossens 
Homer  ist  in  diesem  Punkt  nur  wenig  von  dem  Klopstocki- 
schen  unterschieden,  wenn  er  auch  sonst  aus  besserem 
Material  besteht;  der  Vers  der  Luise  dagegen  ist  zwar  auch 
noch  mit  dem  Homerischen  verwandt,  aber  er  entfernt  sich 
doch  weiter  von  ihm  als  der  der  Homerübersetzung.  Goethe 
endlich  giebt  den  Daktylen  wie  Klopstock  und  der  Über- 
setzer des  Homer  im  zweiten  und  dritten  Fuss  den  Vorzug, 
hält  aber  durch  die  Bevorzugung  des  Spondeus  im  vierten 
Fuss  zu  Vergil  und  Klopstock  gegenüber  Homer  und  den 
Schülern  der  Griechen.  Ganz  neu  tritt  bei  Goethe  die  Vor- 
liebe für  den  Spondeus  im  ersten  Fuss  hervor;  dadurch 
unterscheidet  er  sich  von  allen  übrigen  deutschen  Dichtern 
und  steht  er  dem  Vergil  näher  als  dem  Homer.  W.  Schlegel 
bevorzugt  im  Gegensatz  zu  Goethe  und  in  Übereinstimmung 
mit  Homer  den  Daktylus  gerade  im  ersten  und  im  vierten 
Fusse:  aber  der  Unterschied  zwischen  der  Anzahl  der 
Daktylen  und  der  Spondeen  ist  bei  ihm  in  allen  Versfüssen 
verschwindend  klein,  so  dass  weder  Neigung  noch  Abneigung 
deutlich  hervortritt. 

Was  endlich  den  Wechsel  von  zweisilbigen  und  drei- 
silbigen Versfüssen  in  den  unmittelbar  aufeinander- 
folgenden Versfüssen  betrifft,  so  macht  sich  die  Neigung 
zur  Abwechselung  namentlich  im  ersten  und  zweiten 
Fuss  geltend.  Selten  sind  beide  Füsse  Spondeen  oder 
Daktylen;  meistens  wechseln  hier  zwei-  und  dreisilbige 
Füsse  ab,  und  zwar  ist  der  erste  Fuss  häufiger  der  Trochäus, 
der  zweite  der  Daktylus  als  umgekehrt.  Bei  Homer  und 
Vergil,  bei  Klopstock,  Voss  und  noch  mehr  bei  Goethe  lässt 
sieh  die  Neigung  zum  Wechsel  deutlich  beobachten. 

In  dem  zweiten  und  dritten  Fuss  ist  Abwechslung 
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bei  Homer,  Vergil  und  Klopstoek  nicht  zu  erkennen,  wohl 
aber  bei  Voss  und  bei  Goethe. 

In  denn  dritten  und  vierten  Fuss  ist  die  Wieder- 
holung desselben  Versfusses  bei  Homer  und  Vergil  häufiger 
als  der  Wechsel.  Bei  Klopstoek  und  Voss  dagegen  findet 
Abwechslung  statt.  Goethe  bevorzugt  den  Wechsel  erst 
in  Hermann  und  Dorothea,   noch  nicht  im  Reineke  Fuchs. 

In  dem  vierten  und  fünften  Fuss  kommt  Wechsel 
bei  Klopstoek  vor,  der  die  Spondiaci  liebt.  Voss  dagegen 
liebt  es,  hier  zwei  Daktylen  aufeinanderfolgen  zu  lassen; 
zwei  Spondeen  kommen  bei  ihm  an  dieser  Stelle  noch 
seltener  vor  als  bei  Homer,  wenigstens  im  versus  spon- 
diaeus  ist  also  der  vierte  Fuss  immer  ein  Daktylus.  Auch 
Schlegel  und  Platen  bevorzugen  hier  nach  griechischem 
Muster  zwei  Daktylen.  Goethe  und  Schiller  dagegen  lieben, 
wie  Vergil  und  Horaz,  den  Wechsel  von  Spondeus  und 
Daktylus;  bei  ihnen  drückt  sich  also  in  der  zweiten  Hälfte 
(s  d  s)  der  gleichmässig  schwankende  Charakter  des  Verses 
am  deutlichsten  aus.  Goethe  liebt  auch  in  der  ersten 
Hälfte  die  Abwechslung.  Seine  Lieblingsformen  sind  sdssds, 
s (I dsil s,  sd sdd s,  also  ein  deutliches  Auf-  und  Abwogen, 
wie  es  Schiller  vom  Hexameter  verlangt. 

Im  Ganzen  gestattet  der  Hexameter  eine  fünfmalige 
Abwechslung  von  zwei-  und  dreisilbigen  Versfüssen.  Bloss 
einmaliger  Wechsel  (ddddds)  kommt  bei  Homer  vor  in 
18^/o,  in  Vossens  Luise  in  ll*>/o,  Klopstoek  10<>/o,  Vossens 
Odysec  9«/o,  im  Reineke  Fuchs  4®/o,  Hermann  und  Doro- 
thea 3^^/05  noch  seltener  bei  Vergil  und  Horaz  vor.  Fünf- 
maliger (d  sd  sd  s)  am  häufigsten  in  Vossens  Odyssee  11 0/0, 
bei  Verjril  11  ^/o,  Klopstoek  8®/o,  in  der  Luise  7®/o,  im 
Reineke  Fuchs  4,5  ^,'0,  in  Hermann  und  Dorothea  3*/o.  Vier- 
maliger (sdsdds):  am  häufigsten  (13 "/o)  in  Goethes  Her- 
mann und  Dorothea,  begünstigt  durch  die  Vorliebe  für 
spondeischon  Eingang,  für  wechselnde  Versfusse  und  für 
Daktylen  im  fünften  Fuss:  dann  in  Vossens  Luise  11 0/0,  im 
Reineke  Fuchs  S^'o,  in  Vossens  Odyssee  8<^/o,  bei  Klopstoek 
()"  0,  Horaz  5,o*\'o,  Vergil  -i^'o,  Homer  3®/o. 

Wie  alle  Verse,  die  nicht  auf  regelmässigem  Wechsel 
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von  Hebung  und  Senkung  beruhen,  so  fordert  auch  der 
Hexameter  einen  fest  und  sicher  ausgeprägten  Takt:  also 
stark  hervortretende  Aecente  und  nicht  zu  starke  Verletzung 
der  Taktdauer.  Nur  wo  die  Aecente  schon  in  der  natür- 
lichen Betonung  deutüch  hervortreten,  wird  auch  der  Rhyth- 
mus ganz  unzweideutig  sein.  Ob  ich  lesen  soll  mich  dem 
manschen,  \  dir  dir  im  \  Sngen  Üben  hegignet  oder  aikh  dem 
minschen,  der  \  dir  im  \  ingen  Üben  begignet  ist  nicht  so 
deutlich.  Voss  wollte  schwachbetonte  Hebungen  wie  an, 
sich  u.  s.  w.  überhaupt  nur  im  ersten  und  im  fünften  Fuss 
gelten  lassen:  im  ersten  Fuss  begreift  man  es,  denn  wenn 
mit  dem  Vers  ein  neuer  Satz  beginnt,  so  wird  die  erste 
Arsis  beim  Anheben  unwillkürlich  verstärkt;  im  fünften 
Fuss  aber,  wo  sich  der  Vers  dem  Ende  nähert  und  dak- 
tylischen Rhythmus  fordert,  erwartet  man  viel  mehr  einen 
stärkeren  Accent.  Voss  irrt  auch  hier,  indem  er  die  ein- 
silbigen Wörter  für  „Längen'*  und  „Kürzen'*  erklärt;  denn 
auch  Wörter  wie  an,  sich  u.  dgl.  können  einen  stärkeren 
Accent  haben,  wofern  es  die  Umgebung  erlaubt.  Mehrere 
schwachbetonte  Hebungen  schwächen  daher  den  Vers :  aber 
in  Einern  gebusch  und  in  Hyier  veHraülichen  Imibe.  Versetzte  Be- 
tonung ist  im  Hexameter  selten  möglich.  In  den  schon  (S.  124, 
126  ff.)  erörterten  Fällen,  wo  meerfint  oder  ferntriff end  oder 
ehncurdig  mit  dem  Accent  auf  der  zweiten  Silbe  gebraucht 
werden,  liegt  nur  Abweichung  von  der  gewöhnlichen  Wort- 
betonung vor,  nicht  versetzter  Versaccent;  der  Rhythmus 
ist  hier  völlig  ungestört.  Aber  im  ersten  Versfuss  kommen 
Fälle  vor,  wo  nach  der  natürlichen  Betonung  steigender, 
nicht  fallender  Rhythmus  herrscht.  Die  antikisierende  Metrik 
drückt  das  so  aus,  dass  ein  steigender  Spondeus  oder  ein 
Jambus  anstatt  des  fallenden  Spondeus  oder  des  Daktylus 
stehe;  und  sie  lässt  uns  darüber  im  Zweifel,  ob  die  natür- 
liche Betonung  oder  die  Versbetonung  zu  Recht  besteht. 
Soll  man  lesen:  in  iC€tt\e\fernder  \  hast  und  oft  mit  dem 
schöneren  prahlend  oder  In  tcett\elfernder  \  hast  etc.;  den 
itebistbck  der  Cy^prisse  vermählt  oder  d4n  weinstöck  der 
Cyprisse  vermählt?  Voss  setzt  oft  auch  logisch  betonte 
Silben  an  die  Stelle   der  Senkung,  z.  B.  im  Eingang  der 
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Ilias:  imd  viel  \  tdpfet^e  \  sielen  der  hüdensöhne  zum  Ais 
sendete,  wo  und  vid  \  tdpfere  einen  anderen  Sinn  (=:  sehr 
tapfere)  gäbe;  oder  doch  mir  \  gibet  die  \  tochter  zurück  und 
empfahet  die  Lösung,  wo  mir  Gegensatz  zu  dem  vorher- 
gehenden euch  verleihen  die  Unsterblichen  den  sieg  bildet. 
Trotzdem  aber  diese  Betonung  durch  den  Sinn  gefordert 
und  am  Eingang  des  Verses  auch  rhythmisch  möglich  ist, 
zweifle  ich  doch,  dass  Voss  sie  angenommen  hätte.  Ihm 
war  es  vielmehr  in  dem  eitlen  Streben  nach  gleichgewogenen 
Spondeen  (S.  126  ff.)  gerade  lieb,  zwei  Accente  neben 
einander  zu  haben  und  er  wird  in  i'md  viel  oder  doch  mir 
gewiss  beide  Accente  zur  Geltung  zu  bringen  gesucht  haben, 
d.  h.  schwebende  Betonung  haben  eintreten  lassen,  da  hier 
ja  nicht  bloss  zwei,  sondern  drei  Accente  zusammentreffen 
(S.  103):  die  Arsis,  die  zu  betonende  Silbe  in  Thesis,  und 
die  folgende  Arsis.  Dafür  spricht  auch,  dass  er  gewohnt 
war,  Komposita  wie  Wetteifer,  tveinstock  ohne  Rücksicht  auf 
die  Umgebung  mit  dem  Accent  auf  der  zweiten  Silbe  zu 
gebrauchen  und  sich  auch  bei  einsilbigen  Wörtern  um  die 
Umgebung  nicht  zu  kümmern:  darum  erlaubt  er  sich  auch 
in  der  Mitte  des  Verses  Betonungen  wie  rastlos  schritten  sie 
fort,  kühl  I  rön  bauyn\zuelgen  be\schattet;  \\  hdlleten  \  rön 
hirch  türmen  die  glocken  laut  zu  der  feier.  Den  Zuhörern 
erseliien  daher  auch  sein  feierlicher  Vortrag  als  „wahrer 
Gesang  und  Intonation". 

Zu  den  Accentfragen  pflegt  man  auch  seit  Klopstock  die 
Lehre  vom  Nebenton  oder  (wie  Klopstock  ihn  nennt)  vom 
Tielton  zu  zählen.  Bekanntlich  hat  Klopstock  Wörter  wie 
rirhterduhl,  sonnemreg,  Weltgericht  {jl^  i^  oder  wie  stürm- 
fluten  ijL  1. V.)  erst  in  den  späteren  Gesängen  des  Messias 
(1755)  vermieden,  angeblich  als  Verletzung  des  „Tieftons"; 
Irühor  hatte  er  sie  j^lets  als  Daktylen  gebraucht.  Diese 
Frajre  betrifft  aber  erst  in  zweiter  Linie  und  indirekt  den 
Arcent;  denn  die  Mis.saelitung  des  Tieftones  wäre  an  und 
für  sieh  ohne  Bedeutung  (S.  105,  107,  111).  In  Wörtern 
naeh  dem  Paradigma  stnrmfluten  folgt  der  „Tiefton"  un- 
mittelbar auf  den  Hauptaecent  und  seine  Unterdrückung 
würde  bei  zwei  Silben  zwischen  den  zwei  starken  Accenten 
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der  Hebungen  (j.i.^  \  _i  w  w)  kaum  ins  Gewicht  fallen.  Im 
andern  Fall  steht  der  Nebenaccent  gar  unmittelbar  vor 
einer  folgenden  Hebung,  durch  die  er  noch  mehr  herab- 
gedrückt wird  (-1  ^  ^  I  j:),  so  dass  er  ganz  verloren  geht 
(^  w  _  i  j:).  An  der  Verletzung  des  Accentes  würden  wir 
also  wenig  Anstoss  nehmen;  es  handelt  sich  vielmehr  um 
die  Taktdauer  und  die  Quantität.  Denn  diese  Wörter  mit 
nebentonigen,  vollen  Stammsilben  sind  entweder  zu  lang 
für  die  Dauer  eines  Taktes;  oder  es  werden,  um  die  Takt- 
dauer auszugleichen,  die  schwächer  betonten  Stammsilben 
unerträglich  verkürzt,  es  geht  mit  dem  Accent  die  Silben- 
dauer verloren  (S.  124  f.,  125  f.). 

Dass  die  Taktdauer  in  dem  Hexameter  eine  gewisse 
Berücksichtigung  fordert,  wäre  wahrscheinlich  von  Nie- 
manden in  Abrede  gestellt  worden,  wenn  man  nicht  Takt- 
dauer und  natürliche  Quantität  auch  hier  mit  einander  ver- 
wechselt hätte  (S.  49  ff.).  Die  geringste  Aufmerksamkeit  bei  dem 
Vortrage  kann  jeden  lehren,  dass  man  Hexameter  taktfester 
als  etw^a  Jamben  liest  und  dass  man  unwillkürlich  bereit 
ist,  die  Ungleichheiten  der  Taktdauer  auszugleichen.  In  dem 
folgenden  Hexameter  Goethes :  silber  grau  f}e  zeichnet  dir  \  heute 
der  I  Schnee  nun  den  \  gipfel  dehnt  man  die  beiden  ersten 
zweisilbigen  Takte  ebenso,  wie  man  später  die  dreisilbigen 
beflügelt;  während  es  auch  dem  unreifsten  Schüler  nicht 
einfallen  wird,  in  dem  Vers  dir  jahr\hunder.U  ge\sehen  die 
Taktdauer  von  te  ge  mit  der  des  vorhergehenden  Taktes 
hundert  in  Übereinstimmung  bringen  zu  wollen.  Und  für 
Niemanden  wird  es  zweifelhaft  sein,  dass  der  Goethische 
Hexameter  auf  den  Herzog  von  Braunschweig: 

sei  dann  |  hülfreich  dem  \  Volke,  wie  du  es  Sterblicher  wolltest 

in  der  Umarbeitung  gewonnen  hat: 

half  reich  \  werde  detn  \  Volke!  so  wie  du  ein  Sterblicher  wolltest. 

Eine  andere  Frage  ist  aber,  ob  die  Taktdauer  durch 
die  natürliche  Quantität  der  Silben  sichergestellt  werden 
kann;  und  das  muss  ich  allerdings  verneinen.  Die  natür- 
liche Quantität  unserer  Silben  ist  so  wenig  fest  und  kon- 
stant, dass  sie  die  Taktdauer  nicht  zu  sichern  vermag.    Je 
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mehr  oder  je  weniger  eine  Silbe  zur  Deutlichkeit  gebracht 
werden  muss,  je  stärker  oder  schwächer  sie  betont  ist,  um 
so  länger  oder  kürzer  wird  sie  gehalten;  viel  gebrauchte 
Komposita  haben  eine  andere  Quantität  des  Grundwortes 
als  selten  gebrauchte  oder  gar  neu  gebildete,  und  auch  die 
Quantität  desselben  Kompositums  ist  in  Bezug  auf  das  Grund- 
wort verschieden,  je  nachdem  es  dem  Sprechenden  und  den 
Zuhörern  mehr  oder  weniger  geläufig  ist.  Bei  Parallelismus 
kann  oft  ein  zweisilbiges  Wort  unbetont  bleiben  und  es  ver- 
liert dann  auch  an  Quantität:  helsse  maglster,  heisse  döctor  gär; 
bei  regebnässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  könnte 
es  natürlich  (S.  30,  51  f.)  auch  heissen:  hetsse  melster,  helsse 
(hktor  gär  und  dasselbe  Wort,  das  im  ersten  Fall  nicht  ein- 
mal die  ganze  Senkung  ausfüllt,  füllt  hier  einen  ganzen  Takt. 
In  den  Volksrätseln  und  Auszählsprüchen  ist  es  eine  häufig 
vorkommende  Erscheinung,  dass  Wörter,  die  im  ersten 
Verse  einen  ganzen  Takt  füllen,  bei  der  Wiederholung  nur 
einen  halben  Takt  füllen:  ünse  dicke  dummi  \\  gellt  im  fitistern 
nmme  |'  ohne  stock  und  ohne  Ikhf,  \\  loise  dicke  dümnie  fircht 
sich  Glicht;  die  bei  der  Wiederholung  schwächer  betonte 
Verbindung  verliert  also  die  Hälfte  von  ihrer  Quantität. 
Als  Schiller  den  Vers  der  Elegie  lange  |  jalire,  jahr\hundeiie  \ 
Jung  mag  die  mumie  dauern  auf  Humboldts  Tadel  hin  in 
Jahre  lang  \  mag,  Jahrhunderte  |  lang  die  mumie  dauern  um- 
schrieb, hat  er  eine  überflüssige  und  sogar  schlechte  Arbeit 
gemacht.  Denn  lange  \  jähre,  jahr\hunde)ie  ist  gar  nicht  zu 
beanstanden,  weil  in  der  Steigerung  jähre,  jaJirhinderte  das 
wiederholte  jähr-  zwischen  zwei  starken  Accenten  und  un- 
mittelbar vor  dem  stärkeren  Accent  auf  hünd-  den  Ton  so 
ganz  verliert,  dass  dadurch  auch  die  Quantität  beeinträchtigt 
wird;  wie  das  zweisilbige  Wort  heisse  in  dem  Knittelvers 
aus  dem  Faiij^t,  so  verliert  auch  das  einsilbige  jähr  hier 
mit  dorn  Accent  an  Quantität  und  bildet  als  \  jdhre,  jalir  \ 
einen  besseren  Takt  als  Schillers  späteres  mag,  jähr.  Es 
bleibt  eben  überhaupt  ein  müssiges  Spiel,  sich  auf  die 
natürliche  Prosodie  der  Silben  zu  steifen,  so  lange  die 
Grenze  zwi.sdien  Längen  und  Kürzen  nicht  fest  bestimmt  ist. 
Ich  habe  ferner  schon  gesagt,  dass  ich  an  eine  gleich- 
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massige  Verteilung  der  Zeitdauer  unter  die  Arsis  und  Thesis 
nicht  glaube,  und  mit  einer  „Verschleifung  auf  Hebung"  oder 
„auf  Senkung"  im  nhd,  nichts  anzufangen  weiss  (S.  138(1,, 
148  ff.).  Nicht  also,  dass  im  zweisilbigen  Versfuss  die  Arsis 
eine  halbe  Note,  die  Thesis  eine  Viertelnote,  oder  im  drei- 
silbigen die  Arsis  und  jede  der  beiden  Senkungssilben  immer 
eine  Viertelnote  darstellen,  wird  gefordert;  sondern  die  Dauer 
der  Hebung  und  der  Senkung  ist  ebenso  wenig  fest  bestimmt, 
als  die  natürliche  Prosodie  der  Silben.  Wie  in  der  Musik 
der  Zweivierteltakt  nicht  durch  ein  ganzes  Stück  hindurch 
aus  zwei  Vierteln  oder  aus  einem  Viertel  und  zwei  Achteln 
bestehen  muss,  so  kann  er  auch  in  der  rhythmisch  weniger 
vollkommenen  Schwesterkunst  einmal  aus  ^'i  +  V4,  dann 
aus  V4  +  ^/8  +  ^.8,  dann  aus  drei  Triolen,  dann  aus 
'/s  +  ^'i6  +  V16  u.  s.  w.  u,  s.  w.  bestehen.  In  den  bei  Arndt 
beliebten  und  in  den  Geisterchören  des  Faust  auch  von 
Goethe  angewendeten  daktylischen  Dipodien  wird  eine  Reihe 
von  Versen,  in  denen  die  Daktylen  f  ^^  vorstellen,  durch 
einen  Schlusssatz  abgeschlossen,  in  dem  sie  f  f  ^  vorstellen. 
Man  beobachte  sich  nur  einmal  beim  Lesen  und  man  wird 
finden,  dass  man  in  den  Geisterchören  des  Faust  Christ  ist 
er\8tanden  \  am  der  ver\uesimg  schooss  \  als  f  ^^  liest,  wäh- 
rend der  letzte  Vers  euch  ist  er  \  da  f  f  T  |  T  #  lautet,  trotz- 
dem die  natürliche  Quantität  der  Viertel  eine  viel  geringere 
ist  als  die  der  Achtel.  Wie  verschieden  sich  die  Daktvlen 
auch  in  der  Musik  ausdrücken  lassen,  davon  hat  man  ein  Bei- 
spiel an  der  Preussischen  VolkshjTnne  (S.  151).  Gefordert  wird 
also  in  der  Metrik  wie  beim  musikalischen  Vortrag  nicht 
mehr,  als  die  gleiche  Dauer  der  Takte,  die  in  der  Musik 
noch  genauer  eingehalten  wird,  während  die  Gleichheit  der 
Takte  in  der  Dichtung  doch  immer  nur  eine  annähernde  ist. 
Denn  die  vollkommene  (objektive)  Taktgleichheit  dürfte  auch 
hier  kaum  zu  erweisen  sein  und  nur  experimentelle  Unter- 
suchungen mit  zuverlässigen  Instrumenten  könnten  uns  da- 
rüber Aufschluss  geben,  bis  zu  welchem  Grade  wir  gegen 
die  Verletzung  der  Taktdauer  stumpf  sind  und  wo  wir  sie 
umgekehrt  als  rhythmische  Störung  empfinden  (S,  55,  61). 
Dass  dem  wirklich  so  ist,  ergiebt  sich  schon  daraus,  dass 
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die  Taktdauer  überhaupt  nicht  allein  von  den  durch  Töne 
ausgefüllten  Moren,  sondern  auch  von  den  Pausen  (Cäsuren, 
Versabschnitten,  Sinnesabschnitten)  abhängt  und  dass  sogar 
ein  viersilbiger  Versfuss  zwar  gegen  das  Schema  des  Hexa- 
meters, aber  nicht  immer  gegen  das  Gehör  verstösst,  wie 
der  ganz  tadellose  Vers  beweist:  ungerecht  bleiben  die  \  männer, 
und  die  \  zelten  der  liebe  vergehen  (S.  169  f.).  Man  wird  folge- 
richtig darauf  geführt,  dass,  da  ja  die  Taktdauer  etwas  bloss 
Relatives  ist,  auch  solche  Verse  unanstössig  wären,  die  aus 
lauter  Versfüssen  von  der  Form  ±1.^  oder  ±^^  bestünden. 
Und  in  Bezug  auf  die  Taktdauer  wäre  dagegen  auch  gar 
nichts  weiter  einzuwenden.  Zwar  hat  Voss  ein  paar  ab- 
schreckende Beispiele  dieser  Art  gedichtet;  aber  diese  Bei- 
spiele sind  ganz  verschieden  ausgefallen  und  daher  auch 
verschieden  zu  beurteilen.  In  höchstdero  vers  übertäubt  unser 
ohr  gegen  zeitmass  und  tanmass  sind  schwerlich  die  Takte 
gleich  lang  und  höchstens  einzelne  Füsse  zu  beanstanden. 
In  freund,  komm  Iietd  ndchmittag  hir,  sieh  herm  Bldnchards 
neu  Inftschiff  hoch  aüfziehn  dürfte  aber  die  Quantität  über- 
haupt nichts  zu  wünschen  übrig  lassen,  der  Vers  ist  nur 
schlecht,  weil  infolge  der  schweren  Senkungen  der  Accent  zu 
wenig  heraustritt,  weil  die  Satzaccente  nicht  stark  genug  sind, 
zwei  lange  Silben  von  solchem  Lautgehalt  zu  tragen  (S.  62). 
Die  vielen  einsilbigen  Wörter  ohne  stark  ausgesprochenen 
öatzaccent  müssen  natürlich  den  Vers  schwächen;  aber  es 
lie:?i?en  sich  wohl  mit  Hülfe  von  vielgebrauchten  Kompositen 
und  mit  Hülfe  von  Redewendungen  wie  borgen  macht  \  sorgen 
oder  glück  braucht  er  Hexameter  herstellen,  die  aus  lauter 
Verj^füssen  von  der  Form  ^w_  oder  _c2-w  und  in  Bezug 
auf  die  Quantität  und  auf  den  Accent  tadellos  wären,  wenn 
iie  auch  den  Charakter  des  Versmasses  verfälschten,  weil 
<ie  es  schwerer  und  schleppender  machten.  Das  berüchtigte 
''>hk/ofzj)flovk  aber  taugt  aus  zwei  Gründen  nicht  in  den 
*^'xanieter:  erstens  weil  in  Folge  der  schweren  Senkungs- 
^iiben  der  Accent  nicht  genügend  hervortritt;  zweitens  weil 
lie  Quantität  dieser  drei  Silben  eine  so  starke  ist,  dass  die 
Verletzung  der  Taktdauer  bei  der  Abw^echslung  mit  zwei- 

'Il»i(   »1     '    wv:oi'      }t^fA      511    nnfTpUiff    «st    'S.    1'"^^ 
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Die  im  Hexameter  zu  beachtende  Taktdauer  ist  also 
nicht  bloss  von  der  natürlichen  Prosodie,  sondern  auch  von 
anderen  Umständen  abhängig,  welche  die  Metrik  bisher 
sehr  zum  Schaden  der  Sache  unberücksichtigt  gelassen  hat. 
Ich  habe  oben  gezeigt,  wie  die  lautliche  Beschaffenheit  ge- 
wisser Hebungen  ihre  Verkürzung  gestattet,  und  wie  satz- 
unterthänige  Wörter  (bei  Parallelismus  u.  s.  w.)  mit  dem 
Accent  ihre  Quantität  einbüssen  können  (S.  30,  51  f.,  170). 
Aber  noch  ein  weiteres  kommt  in  Betracht :  das  Tempo  und 
die  Art  des  Vortrags.  Nicht  jede  Veränderung  der  Quantität, 
die  bei  raschem  und  lebhaftem  Sprechen  möglich  ist,  ist  auch 
bei  gleichmässigem  ruhigem  Vortrag  möglich ;  darum  steht  der 
Knittelvers  trotz  Victor  Hehn  hier  unter  andern  Gesetzen 
als  der  Hexameter.  Im  Hexameter  wechseln  einsilbige 
Senkungen  bloss  mit  zweisilbigen  ab ;  im  Knittelvers  kommen 
fehlende  Senkungen  neben  einsilbigen,  zweisilbigen,  drei- 
silbigen, ja  sogar  viersilbigen  vor.  Die  Dehnung  oder  Ver- 
kürzung der  Silben  ist  darum  eine  viri'grössere  im  Knittel- 
vers, sie  nähert  sich  hier  fast  der  Prosa;  im  Hexameter 
dagegen  werden  die  Silben  viel  gleichmässiger  und  ruhiger 
vorgetragen.  Ein  Vers  wie  dieser  aber  in  ehiem  gebusch  und 
in  einer  vertraulichen  lanbe  ist  zwar  kein  guter  Hexameter, 
aber  immer  noch  ein  Hexameter;  in  einem  Knittelvers  da- 
gegen würde  man  Wörter  wie  eineyn  und  einer  unbedenklich 
in  die  Senkung  stossen.  Umgekehrt  aber  würde  man  ein 
zweisilbiges,  satzunterthäniges  Wort  wie  heisse  im  Hexameter 
nicht  vertragen:  lieisse  yndgistr,  heisse  |  doctor  wäre  ein 
schlechter  Eingang  für  einen  Hexameter.  Dagegen  ist  |  haiis 
seines  \  (vdters)  wohl  ebenso  gut  im  Hexameter  wie  im 
Knittelvers  zu  verw^enden,  weil  das  unbetonte  seines  die 
Länge  des  Diphthongen  fast  ganz  eingebüsst  hat.  Der  Knittel- 
vers gestattet,  je  nachdem  er  sich  dem  regelmässigen  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  nähert  oder  von  ihm  entfernt, 
einen  gleichmässig  ruhigen  oder  einen  sehr  lebhaften  und 
raschen  Vortrag;  er  kann  sich  jeder  Stimmung  und  jedem 
Gegenstand  anschmiegen.  Der  Hexameter  steht  dem  regel- 
mässigen Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  immer  näher, 
er    hat    einen   bestimmter    ausgesprochenen    rhythmischen 
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Charakter  und  verlangt  bei  aller  Mannigfaltigkeit  doch  immer 
einen  gleichmässig  ruhigen  Vortrag,  der  starke  Verkürzungen 
unmöglich  macht.  Die  Aufgabe  des  Dichters  ist  es,  dem 
Vortragenden  entweder  die  Einhaltung  der  Taktdauer  durch 
die  natürliche  Prosodie  der  Silben  zu  ermöglichen  und  ihm 
unmögliche  Verkürzungen  zu  ersparen,  oder  ihm  die  Ver- 
kürzung der  Silben  durch  den  Sinn  (Satzunterthänigkeit, 
rascheres  Tempo)  möglich  zu  machen.  Das  gehört  eben  so 
gut  zur  Aufgabe  des  Dichters,  wie  es  zu  den  Pflichten  eines 
Textdichters  gehört,  einem  Sänger  in  den  höchsten  Noten 
keinen  dunklen  und  in  den  tiefsten  Noten  keinen  zu  hellen 
Ton  unterzulegen.  Das  Gehör  unserer  besten  Dichter  ist 
dieser  Aufgabe  auch  in  den  meisten  Fällen  gerecht  geworden, 
obwohl,  vielleicht  auch  gerade  weil  ihnen  hier  so  wenig 
als  beim  Knittelvers  bestimmte  Principien  als  bewusste  Norm 
vor  Augen  standen.  Diesen  Principien  wird  die  Metrik  in 
Zukunft  noch  weiter  auf  die  Spur  zu  kommen  trachten 
müssen;  denn  es  geht  nicht  an,  die  Aufgabe  der  Metrik 
von  dem  Sinn  und  von  dem  Vortrag  zu  trennen.  Auf  diese 
Wcij^e  kommt  man  dahin,  den  ganz  nach  dem  Gehör  ge- 
bauton Knittelvers,  der  die  feinste  metrische  Kunst  verrät, 
ganz  aus  der  Betrachtung  auszuschliessen  und  die  bewusste, 
aber  metrisch  fragliche  Kunst  Vossischer  Hexameter  in  den 
Vordergrund  zu  schieben.  Wenn  man  einmal  in  metrischen 
Untersuchungen  über  den  Hexameter  und  den  Knittelvers 
auch  den  Satzaccent  in  Betracht  gezogen  haben  wird,  dann 
wird  man  auch  über  die  Möglichkeit  oder  Unmöglichkeit 
der  Verkürzung  satzunterthäniger  Wörter  und  Silben  ein 
Urteil  haben  und  über  Taktdauer  und  Quantität  klarer  sehen, 
die  man  bisher  mit  einander  verwechselt  hat. 

Wenn  also  die  natürliche  Quantität  der  Silben  über  die 
Taktdauer  auch  nicht  entscheidet,  so  kann  sie  doch  bei  dem 
gleichinät?sigcn  ruhigen  Tempo  des  Hexameters,  das  starken 
Verkürzungen  widerstreitet,  die  Einhaltung  der  Taktdauer 
für  sieh  allein  ermöglichen;  das  lieisst:  als  lang  zu  bezeich- 
nende Senkungen  müssen  nicht  durchaus  fehlerhaft  sein,  aber 
^■'^  riclitifre  Quantität  der  Senkungen  kann  niemals  fehler- 
en ff  *;p'.        \ii    ^p  ^'^nl-nn^Ai*      "»hno  Knn<3onnn*pf)lir'lfiinff    oluie 
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vollen  oder  gar  langen  Vokal  und  ohne  den  „Tiefton"  (der 
immer  die  Neigung  hat,  eine  Silbe  zu  längen),  kurz  also  reine 
Daktylen  werden  dem  Vers  immer  zum  Vorteil  gereichen. 
Ebenso  wirkliche  Spondeen,  welche  die  Dauer  eines  Taktes 
ebenso  gut  ausfüllen  können  als  Daktylen  (S.  62  f.). 

Damit  hängt  nun  auch  die  oft  erörterte  Frage  zusammen, 
ob  Trochäen  im  deutschen  Hexameter  zulässig  sind?  Klop- 
stock  betrachtete  sie  sogar  als  ein  Mittel,  dem  Vers  durch 
grössere  Mannigfaltigkeit  eine  höhere  Schönheit  zu  geben. 
Aber  schon  Moriz  verlangte,  dass  der  Hexameter  aus  lauter 
Daktvlen  bestehe,  die  nur  hie  und  da  durch  einen  Trochäus 
unterbrochen  würden,  denn  der  Trochäus  mache  ihn  schleppend, 
unsere  deutschen  Hexameter  seit  Klopstock  aber  seien  nichts 
als  sechsfüssige,  mit  Daktylen  untermischte  Trochäen,  keine 
Hexameter.  Goethe  im  Reineke  Fuchs  und  auch  Schiller 
in  seinen  ersten  Hexametern  kümmerten  sich  gar  nicht  um 
die  Trochäen.  Namentlich  bei  Schiller  sind  1  bis  3  Trochäen, 
sogar  4  in  Einem  Verse  nichts  Ausserordentliches,  und  nur 
sehr  selten  besteht  ein  ganzer  Vers  aus  Daktylen,  fast  nur 
bei  nachahmender  Charakteristik,  wie  in  dem  folgenden  Vers : 
aber  in  freieren  schlingen  durchkreuzt  die  geregelten  felder  .  .  . 
Später  aber  ist  Goethe  zunächst  durch  Vossens  Einleitung 
zu  den  Georgika  von  Vergil  auf  strengere  Anforderungen 
aufmerksam  geworden  und  unter  W.  von  Humboldts, 
W.  Schlegels  und  des  jüngeren  Voss  Beistand  näherten  sich 
die  beiden  Weimarischen  Dichter  den  antikisierenden  Vers- 
künstlern. Trotzdem  sind  ihre  Hexameter  auch  später  von 
Voss,  Schlegel  und  Platen  insgeheim  und  öffentlich  verspottet 
worden ;  Platen  hat  gegen  Hermann  und  Dorothea  das  künst- 
liche Distichon  gerichtet:  holpericht  ist  der  hexameter  zicar, 
doch  tcird  das  gedieht  stets  \\  bleiben  der  stolz  Deutschlands, 
bleiben  die  perle  der  kunst,  Goethe  hat  sich  zwar  noch  später 
gegen  die  Rigorosisten  in  den  Versen  erklärt :  allerlieblichste 
trochäen  aus  der  zeile  zu  vertreiben,  und  sclucerfalligste 
ymideen  an  die  stelle  zu  vertheilen,  leird  mich  immerfort 
verd Hessen;  aber  man  vergesse  nicht,  dass  unter  den  schwer- 
falligsten Spondeen  die  Vossischen  zu  verstehen  sind,  die 
zu  den  „gleichgewogenen*'  (S.  144 ff.)  streben!    W.  Schlegel 
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unterschied  anfangs  den  griechischen  Vers  genau  von  dem 
deutschen:  unsere  Hexameter,  meinte  er  damals,  würden  den 
Griechen  bei  ihrer  flüchtigeren  Sprache  fade  und  matt  er- 
schienen sein;  der  wahre  griechische  Hexameter  mit  seinen 
Spondeen  und  Daktylen  dagegen  würde  sich  in  unserer  Sprache 
nur  mühselig  fortschleppen,  oder  man  müsste  die  Daktylen 
noch  mehr  suchen  als  selbst  Homer.  Später  wurde  auch  Er 
Rigorosist :  er  verlangt  zuerst  in  den  Charakteristiken  (1801) 
die  völlige  Verbannung  des  Trochäus;  seine  Elegie  „Rom" 
ist  der  erste  Versuch  in  trochäenlosen  Distichen.  F.  A.  Wolf 
in  den  Proben  einer  Odysseeübersetzung  und  andere  Cber- 
i^etzer  der  Alten  sind  ihm  darin  gefolgt :  Gräfe  als  Übersetzer 
des  Nonnos,  Wolf  (1813)  in  der  Übersetzung  der  ersten 
Horazischen  Satire,  Falbe  in  der  humanistischen  Zeitschrift 
Athenäum  (1817j  in  der  Übersetzung  der  ersten  162  Verse 
aus  der  Pharsalia  des  Lukan.  Dann  sind  Apel  als  Metriker 
und  Platen  als  Dichter  gegen  den  Trochäus  aufgetreten, 
gegen  den  sich  noch  Hamerling  und  Jordan  erklärt  haben. 
Zwar  gegenüber  Paul  Heyse,  der  dem  Trochäus  auf  dem 
Umweg  durch  das  patriotische  Gefühl  Eingang  verschaffen 
w^üllte,  weil  sonst  auch  das  Wort  Vaterland  nicht  in  den  Vers 
passe,  wendet  Hamerling  mit  Recht  ein,  man  dürfe  auch 
aus  Patriotismus  keine  schlechten  Verse  machen.  Aber  auch 
nach  seiner  Meinung  macht  der  Trochäus  den  Vers  unsicher 
und  hinkend,  er  nehme  ihm  den  getragenen,  feierlichen  und 
doch  anmutigen  Gang ;  Hamerling  will  noch  lieber  Daktylen 
von  der  Form  ^^.^  oder  ^v.  _  gelten  lassen  als  Trochäen, 
(I.  h.  starke  Verkürzungen  lieber  als  Dehnungen. 

Si)  kurzer  Hand,  indem  man  den  Trochäen  in  Bausch 

und  Uo^eu  (uit weder  die  Thüre  öffnet  oder  die  Thüre  weist, 

ist  die  Frage  schon  doshalb  nicht  zu  erledigen,  weil  Niemand 

•  «gen  kann,  wo  der  Spondeus  aufhört  und  der  Trochäus 

...ilän^t.     Fs  ist  für  uns  kein  Zweifel,  dass  die  deutschen 

'"vanieter  wie  die  deutsche  Sprache  überhaupt  (S.  14-6;  weit 

I   AT  Spondeen  enthalten,  als  Voss  und  seine  Schule  glaubten, 

•oii  y-^     u.\i  „crloichgewogenen'' Spondeen  suchten.  Ein  kon- 

'Muii.  -  Vcfi^airn'^   '-""-  'hen  der  Länge  und  der  Kürze  besteht 

..♦»'1^'-       ifoii    ini;      .-».'i       »--»/lo       n    flpiTi    tfQ(;hJiic'^lipn  WortfuSS 
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(in  guter  ist  die  erste  Silbe  weit  länger  als  in  dem  schwächer 
betonten  unbestimmten  Artikel  eines)  noch  in  dem  trochäischen 
Versfuss  (S.  53  f.,  143  f.).  Auch  hier  handelt  es  sich  bloss 
darum,  dass  die  geforderte  Taktdauer  möglichst  genau  einge- 
halten wird.  Das  kann  geschehen  entweder  durch  eine  dehn- 
bare Hebung;  betonte  Silben  können  physisch  zwar  immer  ge- 
dehnt werden,  aber  bei  unbedeutenden  oder  satzunterthänigen 
Wörtern  wäre  die  Dehnung  aus  logischen  Gründen  unerträg- 
lich :  ein  Versfuss  einen  wird  sich  im  Hexameter  immer  übel 
genug  ausnehmen,  weil  der  unbestimmte  Artikel  wohl  die 
Kürzung,  aber  nicht  die  Dehnung  des  Vokals  verträgt.  Oder 
es  kann  geschehen  durch  eine  dehnbare  Senkung :  d.  h.  durch 
eine  Senkungssilbe,  die  durch  vollen  Vokal  oder  durch  starke 
Konsonanz  (auch  der  folgende  Anlaut  spielt  hier  eine  Rolle) 
die  Dauer  des  Taktes  ausfüllt;  die  Aufstellung  Hameriings, 
dass  lid^es  (kind)  ein  besserer  Versfuss  ist  als  liebe  \  (that), 
wegen  der  stärkeren  Konsonanz,  duldet  keinen  Widerspruch. 
Es  kann  aber  der  Taktdauer  endlich  auch  dadurch  genügt 
werden,  dass  eine  kleinere  oder  grössere  Pause  (Cäsur)  den 
Takt  füllen  hilft,  und  darum  kommt  ausser  der  natürüchen 
Prosodie  auch  die  Cäsur  in  Betracht;  ja  auch  Trochäen, 
die  aus  einem  einzigen  Wortfuss  bestehen,  werden  störender 
empfunden  als  Trochäen,  die  verschiedenen  Wortfüssen  an- 
gehören und  also  durch  ein  zwar  sehr  kleines,  aber  eben 
doch  durch  ein  Intervall  getrennt  sind. 

Hat  man  auf  diese  Weise  jene  Engherzigkeit  verbannt, 
die  den  Rigorosisten  eigen  war;  hat  man  die  schweren 
Trochäen  als  Spondeen,  wenn  auch  glücklicherweise  nicht 
als  gleichgewogene,  erkannt;  hat  man  dann  endlich  das 
oberste  Gesetz  der  annähernd  gleichen  Taktdauer  über  das 
untergeordnete,  die  Länge  oder  die  Kürze  der  Hebung  oder 
der  Senkung,  gestellt:  dann  wird  man  sich  der  Erkenntnis 
nicht  verschliessen  dürfen,  dass  die  wahren  und  wirklichen 
Trochäen,  die  übrig  bleiben,  in  dem  Verse  keinen  Platz 
haben.    Ein  Vers  wie  der: 

aber  in  \  einer  |  von  den  \  besten  und  \  glücklichsten  \  stunden 

oder  wie  der: 

dass  du  der  \  fehler  \  schlimmsten,  die  |  mittel' müssigkeit  \  meidest 
Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  20 
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ist  einfach  schlecht,  weil  einer  und  von  den  unmögliche  Vers- 
füsse  sind.  Ebenso  hört  jeder,  dass  die  erste  Hälfte  des 
Pentameters  meinen  ge\ängstigten  \  schtitt  besser  ist  als  diese: 
meinen  \  angstvollen  \  schritt,  wo  man,  um  zwischen  den  so 
ungleichen  Takten  wenigstens  einigermassen  auszugleichen, 
das  schwachbetonte  meinen  unwillkürlich  dehnt  und  das 
schwere  angstvollen  ebenso  ungebührlich  verkürzt.  Es  ist 
also  kein  leerer  Wahn,  wenn  sich  der  Dichter  den  Grund- 
satz vor  Augen  hält:  bei  zweisilbigen  Versfiissen  nach  mög- 
lichst langen,  bei  dreisilbigen  nach  möglichst  kurzen  Sen- 
kungen zu  trachten.  Bewusst  oder  unbewusst  haben  das 
auch  alle  unsere  Dichter  gethan ;  und  wer  nicht  die  Vossi- 
schen «gleichgewogenen»  Spondeen  sucht,  der  w^ird  in 
Goethes  Roineke  Fuchs  mehr  lange  Senkungen  finden,  als 
er  glaubt. 

Das  Streben  nacli  genauerer  Einhaltung  der  Taktdauer, 
das  im  Hexameter  eine  rhythmische  Forderung  ist,  kann 
freilich  auf  Kosten  der  Wortbetonung  und  Satzbetonung 
befriedigt  werden,  wir  haben  solche  Fälle  bei  Voss  wieder- 
holt kennen  gelernt  und  auch  die  gehäuften  schwebenden 
Betonungen  nach  dem  Paradigma  erlkönig,  ehrwürdig  etc. 
ge^hören  hierher.  Die  grössere  rhythmische  Vollkommenheit 
wird  hier  zu  einer  metrischen  Unvollkommenheit.  Nicht 
so  leicht  zugeben  aber  kann  ich  Victor  Hehn,  dass  die 
rlivthmische  Vollkommenheit  des  Hexameters  bei  Voss  und 
seiner  Schule  bloss  durch  stilistische  Kunststücke  oder  gar 
Mätzchen  zustande  käme.  Hehn  macht  auf  die  Stilmittel 
aufmerksam,  mit  deren  Hülfe  Voss  seine  schweren  Spon- 
deen und  seine  leichten  Daktylen  erzielt:  also  auf  die 
Häufung  von  Diminutiven  (söhnlein  statt  sahn)  und  von  KIop- 
stockischen  Komparativen  der  Verstärkung  {grünere  für 
grüne,  ohne  Vergleichung),  auf  die  Zerdehnungen  ursprüng- 
lich dreisilbiger  Verbalformen  (trallete,  macJiete,  h&rete)  und 
umgekehrt  auf  die  Zusammonziehungen  dreisilbiger  Nomi- 
nal- und  Verbalformen  (heiiger,  schmerzts),  und  endlich  auf 
die  so  barsch  und  grob  klingenden  Participien  mit  impe- 
^ativischer  Bedeutung  (frisch!  yiicht  lange  gefeiert!).  Zu- 
•iCffohen.   dass   diese   Stilm 'tel  von  Voss  zu  häufig  in  An- 
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Wendung  gebracht  werden  und  die  natürliche  Rede  oft 
ersticken!  Aber  man  darf  nicht  übersehen,  dass  ein  jedes 
Versmass  seine  Rückwirkung  auf  den  Stil  ausübt  und 
dass  diese  Rückwirkung  um  so  stärker  ist,  je  ausgeprägter 
der  rhythmische  Charakter  des  Versmasses  ist.  Der  fünf- 
füssige  Jambus  schmiegt  sich  dem  Satz  an;  der  vierfüssige 
Trochäus  und  der  Daktylus  suchen  den  Satz  zu  modeln. 
Die  daktylischen  Dimeter  Arndts  stellen  die  Satzbetonung 
auf  den  Kopf,  die  Trimeter  verwirren  die  Wortfolge.  Schon 
daraus  hätte  man  erkennen  sollen,  dass  der  fallende  Rhyth- 
mus nicht  der  unserer  Sprache  eigentümliche  ist  (S.  164). 

Die  Geschichte  des  deutschen  Hexameters  haben  Wacker- 
nagel und  Weichelt  geschrieben.  Die  ältesten  (1340)  ge- 
hören dem  Mittelalter  an  und  sind  den  gereimten  lateinischen 
Hexametern  (leoninischen  Hexametern),  in  denen  Cäsur 
und  Versschluss  reimen,  nachgebildet.  Sie  werden  zuerst 
in  Übersetzungen  aus  dem  Lateinischen,  dann  in  Haus- 
haltungsregeln, Vocabularien  u.  dgl.  angewendet  und  mischen 
meistens  lateinische  Wörter  unter  die  deutschen.  Der 
natürliche  Accent  wird  beachtet,  nicht  aber  die  natürliche 
Quantität,  trotzdem  die  damals  noch  kurzen  Stammvokale 
die  Nachbildung  der  antiken  Kürzen  in  der  Senkung  er- 
leichtert hätten. 

Nach  hundertjähriger  Pause  unternimmt  es  der  Humanis- 
mus unter  schwierigeren  Verhältnissen  (die  betonten  Stamm- 
süben  waren  inzwischen  lang  geworden),  Hexameter  nach 
antiken  Grundsätzen  d,  h.  mit  Berücksichtigung  der  natür- 
lichen Quantität  bis  auf  die  Position  und  ohne  Rücksicht 
auf  den  natürlichen  Accent  zu  bauen.  Konrad  Gessners 
schwerfällige  Hexameter  (1555)  bestehen  aus  lauter  Spon- 
deen  ausser  dem  Daktvlus  im  fünften  Fusse  und  beobachten 
die  Quantität  bis  auf  die  Position;  Fischarts  Hexameter 
streben  nach  daktylischem  Rhythmus  und  nehmen  die  Quan- 
tität einmal  leichter,  dann  wieder  schwerer.  Wie  früher 
in  der  lateinisch-deutschen  Mischpoesie  wird  der  Hexameter 
jetzt  in  der  makaronischen  Poesie  verwendet.  Sowohl  der 
Grammatiker  Clajus  (1578)  als  Eisenbeck  in  seiner  Be- 
ari[)eitung  des  CIV.  Psalmes  (1617)  bleiben  der  Quantität 
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treu  und  man  begreift,  dass  die  Poetiken  des  XVII.  Jahr- 
hunderts von  solchen,  den  Aecent  vergewaltigenden  Versen 
nichts  wissen  wollten.  Die  Versuche  blieben  vereinzelt 
und  ohne  Folge :  fast  jeder  dieser  Dichter  hält  sich  für  den 
Erfinder  der  Hexameter,  er  weiss  nichts  von  seinen  Vor- 
gängern. 

Im  Opitzischen  Zeitalter  trat  auch  hier  der  natürliche 
Aecent  wieder  in  seine  Rechte;  auf  ihn  hat  zuerst  Birken  in 
seiner  Rede-,  Bind-  und  Dichtkunst  (1679)  in  der  Übersetzung 
eines  lateinischen  Hexameters  Rücksicht  genommen.  Während 
aber  Schottel  und  Morhof  solche  Verse  als  Zwang  wider 
die  «Eigenschaft»  der  Sprache  betrachten  (wobei  sie  offen- 
bar an  die  «quantitierenden»  Versuche  des  XVI.  Jahrhunderts 
denken),  spotten  Weise  und  Hunold  über  die  mühelose 
Kunst  solcher  Verse.  Erst  der  Hofdichter  Heraus  hat  es 
gewagt,  in  einer  Elegie  auf  die  Geburtstagsfeier  Karls  VI. 
(1713)  das  antike  Distichon,  also  zugleich  den  Hexameter 
und  den  Pentameter,  in  einer  ernsten  Dichtung  bei  feier- 
licher Gelegenheit  anzuwenden.  Aber  auch  Er,  so  gut  wie 
Birken,  Weise  und  Hunold,  glaubt  dem  antiken  Versmass 
den  Schmuck  des  Reimes  nicht  vorenthalten  zu  dürfen, 
ohne  den  damals  noch  immer  eine  Dichtung  aufhörte,  ein 
Gedicht  zu  sein. 

ungereimte  Verse  hat  bekanntlich  anfangs  auch  Gott- 
sched in  seiner  Kritischen  Dichtkunst  begünstigt;  unter  den 
reimlosen  Metren,  die  er  in  der  zweiten  Auflage  (1737)  zur 
Nachahmung  empfiehlt,  ist  auch  der  Hexameter,  in  dem  er 
den  Eingang  der  Uias  übersetzt.  Bald  darauf  ist  Uz  in 
dem  Streben,  die  antike  Quantität  bis  auf  die  Position  zu 
beobachten,  ganz  unbewusst  auf  den  Hexameter  mit  Auf- 
takt geführt  worden,  indem  er  je  zwei  Jamben  (eigentlich 
aufijteigende  Spondeen)  mit  einem  reinen  Anapäst  zweimal 
abwechseln  Hess:  das  ist  der  erste  Vers  seiner  Frfihlings- 
ode  (Schwabe's  Belustigungen  1743):  ich  icill  \  vom  irti\n$ 
berauscht  \  die  lust  \  der  erde  \  besingen  (S.  448).  Uz  scheint 
gar  nicht  bemerkt  zu  haben,  dass  er  hier  einen  Hexameter 
gebaut  habe:  sein  Freund  Gleim  ist  erst  sechs  Jahre  später 
zufällig  darauf  aufmerksam  geworden.     Dass  der  Uzische 
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Vers  gleich  eine  so  starke  Nachfolge  fand,  liegt  aber  nicht 
in  seinem  Zusammenhang  mit  dem  Hexameter,  sondern  in 
seinem  Zusammenhang  mit  dem  Alexandriner  begründet: 
man  konnte  ihn  ebenso  gut  als  einen  Alexandriner,  mit  Ana- 
pästen im  dritten  und  im  sechsten  Fusse,  betrachten,  wie 
ja  sogar  zwischen  dem  echten  Hexameter  ohne  Auftakt  und 
dem  Alexandriner  Übergänge  möglich  sind  (vgl.  den  Vers 
aus  dem  Faust :  trau  nur  dem  \  alten  \  spruch  und  \  meiner  \ 
muhme  der  \  schlänge).  Nicht  in  der  Theorie,  wohl  aber 
in  der  Praxis  bildet  also  der  üzische  Vers  den  Übergang 
von  dem  Alexandriner  zum  Hexameter.  Denn  an  ihn  knüpft, 
wiederum  unbewusst,  E.  von  Kleist  in  seinem  Frühling  an, 
dessen  Hexameter  mit  Vorschlagsilbe  mit  dem  üzischen  Vers, 
wie  schon  die  Zeitgenossen  erkannt  haben,  so  oft  (unge- 
fähr 340  mal  unter  540  Versen)  zusammentrifft,  dass  die 
Abhängigkeit  kaum  bezweifelt  werden  kann.  Der  Hexameter 
mit  Auftakt  ist  im  Deutschen  wegen  des  im  Satze  vor- 
herrschenden jambischen  Rhythmus  viel  leichter  zu  haben 
als  der  eigentliche  Hexameter;  man  darf  aber  nicht  über- 
sehen, dass  bei  freiem  Enjambement  durch  das  Zusammen- 
treffen zweier  Senkungen  im  Versschluss  und  im  Vers- 
anfang der  sonst  regelmässig  wiederkehrende  zweisilbige 
Takt  fehlt,  dass  also  die  Integrität  des  Verses  nur  durch 
einen  Sinnesabschnitt  gesichert  werden  kann.  Ungefähr  gleich- 
zeitig mit  Uz'  Frühlingsode  korrespondierten  auch  König 
und  Bodmer  mit  einander  über  die  Möglichkeit  deutscher 
Hexameter.  Nach  Gramer  hätte  Klopstock  bloss  Gesners 
und  Heraus'  Versuche  gekannt,  als  er  sich,  bekanntlich 
erst  in  Leipzig,  also  unter  Gottscheds  Augen,  entschloss, 
den  Messias  in  Hexametern  zu  dichten,  die  er  immer  als 
„das  neue  Silbenmass"  bezeichnet.  Klopstock  hat  das 
Verdienst,  den  spielenden  Versuchen  ein  Ende  gemacht  und 
den  Vers  für  unsere  Dichtung  dauernd  gewonnen  zu  haben, 
indem  er  ihn  in  einem  grossen  Werk  zur  Anwendung  brachte. 
Über  den  Klopstockischen  Vers  haben  Strauss,  Hamel, 
Muncker  und  M.  Ettlinger  Untersuchungen  angestellt.  Durch 
Klopstock  sind  auch  die  holprichen  Zürcher  Hexameter 
Bodmers  und  der  übrigen  Patriarchadendichter  angeregt; 
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Bodmer  ist  auch  der  erste,  der  den  Hexameter  im  Drama 
zur  Anwendung  gebracht  hat  und  zwar  nur  einmal,  in  den 
aus  Epen  hervorgegangenen  biblischen  Schauspielen  Der 
erkannte  Josef  und  Der  keusche  Josef  (1754);  später 
(1772)  ist  ihm  der  Wiener  Dramatiker  Weidmann  in  seiner 
Merope  mit  „leichtfliessenden  Hexametern"  gefolgt.  Nach 
Klopstocks  Auftreten  bedauerte  Gottsched  in  den  späteren 
Auflagen  der  Kritischen  Dichtkunst,  den  Hexameter  em- 
pfohlen zu  haben,  der  bei  den  Deutschen  so  rauh  und  hart 
klänge;  später  empfahl  er  wiederum  den  Hexameter  zu 
reimen  und  er  gab  selbst  die  Probe  einer  Obersetzung 
der  Aeneide  in  gereimten  Hexametern.  Die  Zürcher  Hexa- 
meter nahmen  Lessing  gegen  den  deutschen  Hexameter 
überhaupt  ein:  er  mochte  dieses  Versmasses  wegen  die 
Götzische  Mädcheninsel  nicht  leiden  und  spottete  gelegent- 
lich, dass  ihn  bei  Mangel  an  Zeit,  seine  Briefe  in  Prosa 
abzufassen,  zuweilen  die  Lust  anwandle,  sie  in  Hexametern 
zu  schreiben. 

Friedrich  der  Grosse  war  es,  der  in  seiner  Schrift 
über  die  deutsche  Litteratur  die  Versart  der  Gotzischen 
Mädcheninsel  für  die  unserem  Idiom  am  meisten  ent- 
sprechende und  namentlich  dem  gereimten  Vers  weit  vor- 
zuziehende erklärte.  Sind  Goethes  Versuche  (seit  1781) 
wirklich  auf  diese  Anregung,  und  nicht  vielmehr  auf 
Toblers  und  Herders  Nachbildungen  von  Gedichten  der 
griechischen  Anthologie  zurückzuführen?  Seit  Vossens  Odyssee 
und  den  epischen  und  elegischen  Dichtungen  Goethes 
und  Schillers  bildet  der  Hexameter  einen  unverlierbaren 
Besitz  unserer  Dichtung,  den  uns  weder  mehr  die  eng* 
herzigen  Anforderungen  der  Vertreter  der  strikten  Observanz 
(Voss,  W.  Schlegel,  Wolf),  noch  die  Angriffe  der  Anhänger 
der  nationalen  Metrik  haben  entwenden  können,  die  schon 
1820  in  Wächters  Dialogen  teutonischer  Jünglinge  und  Jmfig- 
frauen  über  die  «Unanwendbarkeit  des  Hexameters  und 
der  ihm  verwandten  Versarten  in  der  deutschen  Sprache» 
(Jena)  ihren  Anfang  nehmen  und  einem  Übersetzer  Homers 
die  Nibelungenstrophe  empfehlen,  während  acht  Jabre  vor- 
her Botho  die  Nibelungen  in  Hexametern  übersetzt  hatte. 
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Der  Hexameter  wird  im  XIX.  Jahrhundert  nicht  bloss  von 
Kunstdichtern  wie  Pyrker,  Hamerling  u.  a.  gebraucht,  sondern 
auch  von  Dialektdichtern  wie  Hebel,  Groth,  Stelzhamer, 
Misson,  Rosegger,  Nagl ;  hat  doch  schon  vor  Klopstock  auch 
Donalitius  seine  lithauischen  Idyllen  in  Hexametern  gedichtet. 
Schon  daraus  ergiebt  sich,  dass  er  kein  unvolkstümliches 
Versmass  ist.  Dass  man  Hexameter  bloss  nach  dem  Gehör, 
ohne  Kenntnis  des  antiken  Schema  bauen  kann,  dafür  giebt 
uns  Bissing  im  Leben  der  Dichterin  ImhofT-Helwig  ein  wert- 
volles Zeugnis.  Diese  hatte  in  ihren  Schwestern  von  Lesbos 
Hexameter  geschrieben,  ohne  zu  wissen,  was  ein  Hexameter 
ist;  Goethe  sagte:  «Ich  verstehe;  das  Kind  hat  die  Hexameter 
gemacht,  wie  der  Rosenstock  die  Rosen  trägt  I »  Und  in 
Bierbaums  Irrgarten  der  Liebe  (1901,  S.  36)  haben  auch 
modernste  Leser  an  Distichen,  die  sich  in  Form  der  vier- 
zeiligen  Strophe  vorstellen,  sicher  keinen  Anstoss  genommen. 

2.  Der  Pentameter  und  das  Distichon. 


Der  Name  Pentameter  ist  ungeschickt;  denn  man  hat 
es,  wie  das  Schema  zeigt,  nicht  mit  einem  fünftaktigen, 
sondern  mit  einem  sechstaktigen  Vers  zu  thun.  Als  Fünf- 
fuss  hat  man  ihn  bezeichnet,  indem  man  ganz  äusserlich 
die  beiden  einsilbigen  Takte  zu  einem  zweisilbigen  zusammen- 
zählte, also  den  dritten  Fuss  im  Verein  mit  dem  sechsten 
als  eine  Einheit  gelten  Hess,  nach  dem  Muster  des  satirischen 
Pentameters  von  Rabelais :  deficienfe  j)€cu  —  deficit  omne 
—  nia.  Besser  würde  man  den  Pentameter  als  den  ele- 
gischen Vers  bezeichnen.  Denn  er  kommt  im  Deutschen 
nur  im  Verein  mit  dem  Hexameter  vor,  mit  dem  er  das 
Distichon  oder  das  elegische  Versmass  bildet,  das 
am  meisten  in  Elegien  und  in  Epigrammen  verwendet  wird. 
Die  Geschichte  des  elegischen  Versmasses  im  Deutschen 
ist  noch  zu  schreiben  und  von  der  Geschichte  der  Dichtungs- 
gattung, der  Elegie  im  Sinne  der  lateinischen  Erotiker  und 
im  modernen  Sinne,  nicht  wohl  zu  trennen.  Die  Anfänge 
(Fischart,  Clajus  u.a.)  fallen  mit  den  Anfängen  des  Hexameters 
zusammen  (S.  307  f.)  und  sind  gereimt.    Auch  der  Hofdichter 
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Heraus,  der  am  Anfang  des  XVIII.  Jahrhunderts  das  Distichon 
zuerst  wieder  aufgegrifTen  hat,  kann  den  Reim  nicht  ent- 
behren; später  (1743)  hat  Gottsched  in  der  dritten  Auflage 
seiner  Kritischen  Dichtkunst  eine  Bearbeitung  des  sechsten 
Psalmes  in  reimlosen  Distichen  gegeben.  Seit  Klopstocks 
Ode  An  die  zukünftige  Geliebte  (1748)  gehört  uns  das  Vers- 
mass  dauernd  an. 

Man  beachte  zunächst,  dass  die  Integrität  des  Verses 
im  Pentameter  durch  den  regelmässig  nach  je  sechs  Takten 
wiederkehrenden  einsilbigen  Takt  rhythmisch  markiert  wird; 
und  dass  man  es  mit  einer  aus  Hexameter  und  Pentameter 
bestehenden  Strophe  zu  thun  hat,  in  welcher  der  sechstaktige 
erste  Vers  erst  mit  dem  sechsten  Takte  des  zweiten  seine 
architektonische  Entsprechung  findet.  Der  Versschluss  ist 
darum  trotz  den  ziemhch  gleichgebauten  Hälften  des  Penta- 
meters so  wenig  gefährdet,  dass  nach  der  antiken  Regel 
eine  Sinnespause  am  Scliluss  des  Pentameters  überflussig 
ist,  ja  dass  man  die  Verbindung  des  Pentameters  mit  dem 
folgenden  Hexameter  geradezu  anstrebt.  Von  den  Neueren 
ist  diese  Regel  mit  Unrecht  missachtet,  ja  ins  Gegenteil 
verkehrt  worden.  Humboldt  tadelt  es  sogar,  wenn  der 
Sinn  nicht  mit  dem  Distichon  schliesst.  Aber  W.  Schlegel 
fand,  dass  das  Übergehen  des  Sinnes  von  einem  Distichon 
in  das  andere,  welches  immer  neue  elegische  Perioden  bilde 
und  der  Elegie  einen  freieren  und  nachlässigeren  Gang 
gebe,  ihr  zugleich  das  Epigrammatische  und  Symmetrische 
nehme.  Bei  Schiller  bildet  nur  selten  ein  Distichon  einen 
Satz  für  sich;  meistens  greift  der  Sinn  aus  dem  Penta- 
meter mittelst,  oft  sehr  enger,  Enjambements  in  die  folgende 
Zeile  hinüber  und  kommt  erst  in  dem  Hexameter  zum 
Abschluss.  Ksi  ist  jrar  nicht  selten,  dass  Ein  Wort  oder 
zwei  Worte  erst  im  Hexameter  den  Satz  abschliessen;  und 
das  ist  jranz  in  der  Ordnung,  wenn  nur  die  Cäsurverhält- 
nisse  des  Hexameters  dadurch  nicht  geschädigt  werden, 
d.  h.  wenn  auf  die  Nebencäsur  im  ersten  oder  zweiten 
Fuss  die  Huupleäsur  im  dritten  oder  vierten  Fuss  folgt. 
Der  Pentamc^ter  verträjrt  ein  um  so  freieres  Enjambement, 
iK     »oi    fjoin    n.-iiieron   ^iw^'^meurückeu   de«   Pentameters 
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und  Hexameters  zwei  betonte  Silben  (_i  ||  j:  ^  w)  zusammen- 
IrefTen  und  eine  rhythmische  Stockung  sich  von  selbst  her- 
stellt, wenn  beide  Accente  zur  Geltung  kommen  sollen. 

Der  Pentameter  wird  durch  die  Cäsur,  den  stehenden 
Versabschnitt  nach  der  dritten  Hebung  (Penthemimeres),  in 
zwei  ziemhch  gleiche  Teile  geteilt.  Ganz  gleich  sind  die 
Vershälften  nicht  immer,  weil  in  der  ersten  Hälfte  zwei- 
silbige mit  dreisilbigen  Füssen  wechseln  können,  in  der 
zweiten  aber  nur  dreisilbige  Füsse  vorkommen.  In  der 
Cäsur  treffen  immer  zwei  Accente  zusammen  {j.\  ^  y^  J) 
und  es  stellt  sich  daher,  wenn  beide  Accente  zur  Geltung 
kommen  sollen,  eine  rhythmische  Stockung  von  selber  ein, 
die  um  so  stärker  empfunden  wird,  als  sie  nach  einer  ge- 
wissen Anzahl  von  Takten  regelmässig  wiederkehrt.  Satz- 
abschnitt oder  gar  Satzabschluss  ist  also  im  Interesse  der 
Integrität  des  Verses  eher  zu  vermeiden  als  zu  suchen. 
Am  häufigsten  begegnet  man  daher  Parallelsätzen,  zwischen 
denen  die  kürzeste  Pause  besteht  (S.  203).  Schon  W.  Schlegel 
hat  an  Goethe  das  sinnreiche  Spielen  mit  dem  Pentameter  ge- 
rühmt, wenn  eine  Hälfte  der  andern  gleichsam  antwortet: 
icäre  die  weit  nicht  die  weit,  wäre  dann  Rom  mich  nicht  Born; 
folgte  Begierde  deyn  blick,  folgte  geymss  der  begier.  Ja  nicht 
einmal  Wortschluss  wird  in  der  Cäsur  verlangt;  Wort- 
fiisse  von  der  Form  ^  >_  ^  ^  (sinkende  Joniker)  sind  viel- 
mehr bei  den  antikisierenden  Elegikern,  bei  W.  Schlegel 
und  in  Voss'  TibuUübersetzung,  geradezu  beliebt  (S.  216): 

dass  du  die  nägel  denx  kunstfeiiigen  schnitzler  gereicht  .  .  . 
muht  willfährig  roll  smsduftender  rosen  die  flur  ,  .  . 
zischen,  der  draussen  die  erzfluglige  j)erle  bewacht  .  .  . 
Priamus  auch  und  des  speerschwingenden  Priamus  volk  .  .  . 

Auch  aus  einem  sinkenden  Spondeus  können  die  beiden 
zusammentreffenden  Accente  bestritten  werden,  weil  die 
folgenden  Kürzen  (_i  i  >_  w  v^)  Nebenaccent  möglich  machen ; 
wie  in  dem  folgenden  Verse,  der  freilich  darunter  leidet, 
dass  auf  den  Spondeus  eine  deutliche  Pause  folgt,  die 
den  Nebenaccent  nicht  so  gut  zur  Geltung  kommen  lässt. 

wild  herrauschte  der  wald\strom  \  in  verheerender  flnf. 

Eine  starkbetonte  Silbe   ist   in  der  Cäsur  aus  zweifachen 
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Gründen  unerlässlich:  erstens  aus  Gründen  der  natürlichen 
Betonung,  weil  ein  schwächerer  Accent  vor  dem  folgenden 
stärkeren  unterginge;  und  zweitens  aus  rhythmischen 
Gründen,  weil  der  Vers  sonst  in  der  Mitte  zusammen- 
brechen würde.  Ganz  unmöglich  ist  deshalb  ein  steigender 
spondeischer  Wortfuss  an  dieser  Stelle;  denn  in 

niemals  ff  erdächten  sie  j  fär'icahr  der  ver^gangenen  zeit  .  .  . 
vögel  erföneten  \  harmonischen  \  saitengesang  .  •  . 

haben  wir  die  Figur  ±^^\^\jl^^  d.  h.  drei  Silben 
zwischen  zwei  Accenten,  von  denen  nur  die  zweite  Neben- 
accent  haben  kann,  während  ihn  die  dritte  unmittelbar  vor 
dem  Hauptaccent  verliert  ( S.  79  f.).  Die  natürliche  Betonung  ist : 
gedächten  sie  fürwahr  und  ertötietin  harmonischen.  Ebenso 
ist  bei  einsilbigen  Wörtern  wegen  des  Satzaccentes  un- 
möglich : 

tntff  den  ge'fcdlenen  \  auf  \  seinem  |  geicaltigen  schild; 

auch  hier  ist  auf  unbetont;  die  natürliche  Betonung  lautet: 
(jefdllenhi  auf  sehienu     Anders  in  dem  Vers  W.  Schlegels: 

tiiffl icher  |  kr/egsar.beit  \\  fremd  U9td  dem  \  wiehernden  \  ras9. 

Hier  steht  fretml  gewissermassen  äixb  koivoö  zwischen  zwei 
Redeteilen,  zu  denen  es  gleichmässig  gehört;  es  ist  möglich, 
eine  Pause  nach  der  Silbe  beit  zu  machen;  daher  kann 
hier  der  Nebcnaccent  vor  dem  Hauptaccent  bestehen. 

Das  ist,  abgesehen  von  der  Vorzeichnung  des  antiken 
Schemas,  das  hier  eine  Kürze  gestattet  (^),  auch  der  Grund, 
warum  eine  nebentonige  Silbe  im  letzten  Fuss  verhältnis- 
mässig häufig  vorkommt: 

mehrerer  lob  missfdllff  singe  den  wenigeren; 

nämlich  wenn  der  Pentameter  mit  einer  Pause  schliesst. 
Aber  nicht,  wenn  Tbergang  stattfindet,  weil  dann  der  Neben- 
>'cont  mit  der  ersten  Hebung  des  folgenden  Hexameters 
-iüsammentrillt  (i.  \  j.  w  ^'): 

immer  entarteter^ 
'ff^hne  ttich  zeugt  das  rerderbte  geschlecht 

''f*er  ea  huldigten  dii 
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Hier  ist  die  natürliche  Betonung  vielmehr  entdrietire  söhne 
und  Mldigtin  die  vÖUcer;  die  letzte  Hebung  des  Pentameters 
geht  verloren. 

Auch  im  Pentameter  wird  die  grösstmögliche  Mannig- 
faltigkeit und  Abwechslung  in  den  Wortfüssen  gewünscht. 
Mehrsilbige  Wörter  sind  am  Schlüsse  beliebt,  und  W.  Schlegel 
gab  sich  besondere  Mühe,  die  vielsilbigen  Schlüsse  der 
Griechen  in  seinen  Übersetzungen  aus  dem  Griechischen 
anzubringen : 

deren  bethörender  glänz  hegt  basiliskennatur ; 

besonders  anapästische  Wörter  hat  er  gesucht,  also  Fremd- 
wörter, denn  wir  haben  keine  Anapästen  im  Deutschen: 

unter  dem  greisen  gelock  runzeln,  der  stirn  diadem  .... 
r^in  am  entwölkten  azur  bildet  sich  Roms  horizont. 

Seltener  ist  schon  ein  Jambus  im  Versschluss,  der  nicht 
nur  den  fallenden  Rhythmus  des  Verses  am  Schluss  ver- 
fälscht, sondern  bei  dem  Antagonismus  zwischen  Wortfuss 
und  Vorsfuss  auch  einen  vorhergehenden  Amphibrachys 
voraussetzt  (jl^\^\j.^\^\j)j  also  wieder  einen  Wortfuss 
von  unausgesprochenem  Rhythmus: 

fruchtbar  blühet  der  lenz,  schallen  \  die  \  liederf  \  hinab 
dringt  kein  laut. 

Dagegen  ist  jambischer  Wortfuss  in  der  Cäsur  beliebt,  weil 
hier  diese  Bedenken  fortfallen: 

frühlingslauben  umwogt  \  schimmerftdes  blütengewühl. 

Einsilbige  Wörter  sind  weder  in  der  Cäsur,  noch  im  Vers- 
schluss beliebt;  sie  verursachen  auch  Zusammenfallen  von 
Wortfuss  und  Versfuss: 

jetzt  willkommenen  schnees  wogendes  flockengewühl. 

Aber  bei  dem  Parallelismus  der  beiden  Vershälften  stellt 
sich  wie  im  Lateinischen  so  auch  im  Deutschen  gern 
Parallelismus  der  Sätze  und  der  Satzglieder  ein,  und  so 
kann  aus  dem  rhythmischen  Mangel  eine  metrische  Tugend 
werden,  wenn  zwei  zusammengehörige  oder  einander  ent- 
gegengesetzte Begriffe  in  den  einsilbigen  Takten  einander 
gegenüberstehen  und  nach  W.  Schlegels  Ausdruck  die  eine 
Hälfte  des  Pentameters  der  andern  antwortet: 

ward  der  entwürdigte  krieg  gladiatorischer  scherz; 
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oder  wenn  ein  Wort  isoliert  in  der  letzten  Hebung  steht: 

ah  vofi  dem  mast  Schlachtruf  scheuchte  die  trunkenen:  flieht/ 
flieht/  ringsum  erhoben  gewaffnete,  racheverlangend  .  .  . 

Bei  Schiller  ist  indessen  gerade  der  Schluss  auf  ein  ein- 
silbiges oder  zweisilbiges  Wort  das  Gewöhnhehe,  nur  ver- 
einzelt begegnen  mehrsilbige,  die  auch  für  W.  Schlegel 
nicht  so  leicht  zu  finden  waren. 

Die  Mannigfaltigkeit  der  Versfüsse  ist  im  Pentameter 
insofern  grösser  als  im  Hexameter,  als  nicht  bloss  zwei- 
und  dreisilbige,  sondern  auch  einsilbige  Versfüsse  vorkommen. 
Darum  ist  der  Pentameter  in  Bezug  auf  die  Taktdauer  noch 
empfindlicher  als  der  Hexameter ;  das  hat  schon  Apel  gefühlt, 
und  um  die  gleiche  Dauer  der  einsilbigen  und  der  drei- 
silbigen Füsse  herzustellen,  betrachtet  er  die  Daktylen  des 
deutschen  Hexameters  als  vierzeitig,  die  des  Pentameters  aber 
als  dreizeitig.  Wir  wissen  (S.  138  und  298),  dass  die  Silben 
weder  in  der  Prosa  noch  im  Vers  eine  feste  Dauer  haben;  dass 
die  natürliche  Prosodie  wohl  nicht  gleichgültig  ist,  aber  nicht 
in  letzter  Instanz  entscheidet:  man  wird  sich  daher  leicht 
überzeugen,  dass  Trochäen,  wenn  sie  nicht  aus  stark- 
betonten  BegrifTswörtern  bestehen,  auf  deren  Stammsilben 
man  verweilen  kann,  auch  im  Pentameter  besser  vermieden 
werden,  namentlich  wenn  Wortfüsse  und  Versfüsse  zusam- 
menfallen. Ein  Verseingang  klagende  \  nachti\gaU  |  ist  immer 
noch  besser,  als  tveym  Phüo\mele  \  \  klagt  \  |;  oder  jagdge\9ang 
aus  dem  \  icald  \  besser  als  frohe  \  \  lieder  im  \  icM  |.  Auch 
ein  voller  Vokal  oder  stärkere  Konsonantenposition  machen 
den  Trochäus  erträglicher:  stürmte  dem  \  heer  var\an  ist 
besser  als  stürmte  vor\an  dem  \  heer.  Auch  Dichter,  die  sich 
mit  dorn  antiken  Vers  gar  nicht  abgegeben  haben,  sind 
bloss  durch  das  Gehör  darauf  gefiihrt  worden,  dem  Trochäus 
auszuweichen,  und  A.  Grün  verbessert  den  Leitnerischen 
Versoingang:  dammrig  \  im  gemach  in  dämmerig  \  in  das 
gemach, 

rnmöglich  aber  ist  der  Trochäus,  trotz  dem  bösen 
Beispiel  unserer  Klassiker,  in  der  zweiten  Hälfte  des  Penta- 
meters, und  zwar  nicht  wegen  der  Taktdauer,  sondern  aus 
'":nrm*loi^    H«'^  nv*  Jcni  Bewej?ungscharakter  des  Versmasses 
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zusammenhängen:  der  Pentameter  ist  mit  dem  Hexameter, 
einem  Vers  von  gleichmässiger  Bewegung,  untrennbar  ver- 
bunden. Er  ist  aber  ein  viel  lebhafterer  Vers,  weil  in  ihm 
nicht  bloss  zwei-  und  dreisilbige,  sondern  ein-,  zwei-,  drei- 
silbige Versfiisse  vorkommen.  Auch  wenn  sich  die  gleich- 
massig  schaukelnde  Bewegung  aus  dem  Hexameter  in  ihn 
hinein  fortsetzt,  wird  sie  im  dritten  Fuss  durch  den  ein- 
silbigen Takt  viel  kräftiger  gestaut  als  im  Hexameter  durch 
den  zweisilbigen;  noch  stärker  ist  der  Anprall  natürlich, 
wenn  die  erste  Hälfte  aus  zwei  Daktylen  besteht.  Nach 
Überwindung  dieses  Hindernisses  im  dritten  Fusse  bricht 
sich  die  Bewegung  in  der  zweiten  Hälfte  in  zwei  drei- 
silbigen Takten  mächtiger  Bahn;  das  Tempo  ist  jetzt  weit 
rascher  und  beflügelter  als  je  zuvor  im  Hexameter  oder 
in  der  ersten  Hälfte  des  Pentameters,  und  es  stellt  sich 
also  auch  hier  der  Rhythmus  am  Schluss  in  voller  Stärke 
und  Reinheit  her.  Aber  dieser  neugekräftigte  daktylische 
Rhythmus  findet  in  dem  letzten  Takt  an  dem  Einsilber  eine 
zweite  Hemmung,  worauf  er  entweder,  wenn  sich  mit  dieser 
Hemmung  zugleich  eine  Pause  verbindet,  zur  Ruhe  kommt, 
oder,  bei  freiem  Übergang  des  Sinnes,  durch  die  beiden 
zusammentreffenden  Hebungen  wieder  in  die  gleichmässig 
schaukelnde  Bewegung  des  Hexameters  zurückgelenkt  wird. 
Darum  duldet  die  zweite  Hälfte  des  Pentameters  nur  dreisilbige 
Versfüsse.  Auch  in  der  Musik  finden  wir  am  Schluss  der 
Absätze  gerne  zwei  gleichgegUederte  Takte  vor  dem  Schluss- 
takt, dessen  schlechter  Taktteil  fehlt;  der  drittletzte  Takt 
prägt  den  Rhythmus  in  Bezug  auf  die  Dauer  und  den  Accent 
noch  einmal  deutlich  aus,  der  vorletzte  gestattet  eine  kleine 
Verletzung  der  Taktdauer  durch  Verlängerung  der  letzten 
Note,  der  letzte  besteht  nur  mehr  aus  dem  guten  Taktteil. 
Und  sogar  der  natürlichen  Rede  ist  der  Hexameterschluss 
(;<  X  X  I  ;<  x)  und  der  Pentameterschluss  (x  x  x  i  x)  geläufig. 
Darum  haben  die  Alten  mit  Recht  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Pentameters  Daktylen  verlangt,  und  man  sieht,  wie 
stark  der  Abschluss  des  Distichons  rhvthmisch  markirt  ist: 
nach  je  acht  Takten  kehren  die  vier  gleichen  Takte  j_  i 
j.  v^  w  I  _L  w  v^  I  j.   wieder.     Der   daktylische   Fall    wird    im 
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neunten  Takt  aufgefangen;  er  schlägt  im  zehnten  und  elften 
Takt  mit  neuer  Kraft  noch  einmal  hervor  und  kommt  im 
zwölften  zum  Absehluss.  Schiller,  W.  Schlegel  und  Geibel 
haben  den  Bewegungscharakter  des  Distichons  schön  in 
Distichen  charakterisiert. 

Darum  haben  die  Alten  mit  Recht  die  stellvertretenden 
Spondeen  wohl  in  der  ersten,  nicht  aber  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Pentameters  gestattet.  Die  deutschen  Dichter 
haben  die  Regel  nicht  als  unbedingt  verbindlich  betrachtet; 
sie  gestatten  sich,  freilich  nur  in  seltenen  Fällen,  nicht 
bloss  Spondeen,  sondern  auch  Trochäen.  Der  Trochäus 
aber  ist,  wegen  des  raschen  Tempos,  hier  ganz  unmöglich, 
namentlich  im  vierten  Fuss,  der  den  raschesten  Fall  hat; 
aber  auch  im  fünften  Fuss  ist  eine  Verlängerung  durch 
Pseudodaktvlus  von  der  Form  ^  v-^  »  oder  z  2-  ^  noch  immer 

■r 

erträglicher  als  ein  zu  kurzer  Fuss.  Selbst  Schiller  hat  in 
der  zweiten  Hälfte  die  Trochäen  vermieden,  wie  denn  seine 
Pentameter  überhaupt  flüssiger  sind  als  seine  Hexameter. 
Der  folgende  Vers  ist  durch  einen  Spondeus  entstellt: 

annk  in  die  schweigende  nacht  \  nardlands  |  mächtiger  held. 

Ganz  unmöglich  ist  der  schwachbetonte  und  darum  ganz 
kurze  Trochäus  an  der  gefährlichsten  Stelle,  im  vierten  Fuss, 
dos  folgenden  Verses: 

Amor  glaubte  in  ihr  \  seine  \  mAtter  zu  sehn. 

Man  vergleiche  ferner 

flnfenhesfinffigerin,  \  t<chati  hÜlf\re(ch  auf  \  uns 

mit  der  Umkehrung: 

schau  h  Ulf  reich  auf  unsj  \  flutenbe\sänftige\rtn. 

Daraus,  dass  die  zweite  Hälfte  des  Pentameters  einen 
so  fest  ausgeprägten  Rhythmus  hat,  ergiebt  sich  nun  weiter, 
dass  der  Wechsel  der  Versfüsse,  trotzdem  hier  ein-,  zwei- 
und  dreisilbige  Takte  mit  einander  abwechseln,  doch  weniger 
Mannigfaltigkeit  aufzeigt  als  beim  Hexameter.  Der  Hexa- 
meter kann  16  verschiedene  Formen  annehmen,  der  Pen- 
tameter nur  4.  Dazu  kommt  noch  die  Einförmigkeit  der 
Cäsur  gegenülxT  der  reichen  Gliederung  des  Hexameters. 
iiiifh  dpr  frpipn  Hewegunff  d<^<^  Hexameters  stftUt  sich  so  im 
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Pentameter  immer  wieder  das  strengere  Gesetz  am  Schlüsse 
der  elegischen  Strophe  her. 

Über  den  Wechsel  der  zweisilbigen  und  der  drei- 
silbigen Versfüsse,  der  im  Distichon  16X4,  also  64  Kom- 
binationen gestattet,  haben  Drobisch  und  Hultgren  statistische 
Untersuchungen  angestellt,  denen  ich  aber  nur  so  weit 
folgen  kann,  als  sie  sich  auf  wirkliche,  an  konkreten  Versen 
angestellte  Beobachtungen  und  nicht  bloss  auf  mathemalisches 
Calcul  gründen.  Drobisch  hat  von  Goethe  die  elegischen 
Dichtungen  (bei  mir  in  runder  Klammer)  und  meistens  auch 
die  Epigramme  (bei  mir  in  eckiger  Klammer)  in  Unter- 
suchung gezogen  und  daraus  einen  Durchschnitt  (bei  mir 
ohne  Klanmier)  gezogen,  den  er  mit  dem  Schillerischen 
Distichon  vergleicht  (S.  290). 

Was  zunäclist  den  Hexameter  im  Distichon  betrifft, 
so  machen  die  zweisilbigen  Füsse  gegenüber  den  dreisilbigen 
im  ersten  Fuss  bei  Goethe  (71,1)  [69,6J  70,4^/0,  bei  Schiller 
68,8 ^/o  aus,  die  zweisilbigen  überwiegen  also  wie  bei 
Goethe  und  nur  bei  Goethe,  aber  in  weit  schwächerem 
Grade.  Im  zweiten  Fuss  bei  Goethe  (20,3)  [19,4]  19,9  o/o, 
bei  Schiller  20,8;  hier  überwiegt  also  bei  beiden  Dichtern 
der  Daktylus,  ebenso  wie  bei  Klopstock,  Voss  und  den 
Griechen.  Im  dritten  Fuss  bei  Goethe  (51,1)  [38,2]  45,6  «/o, 
bei  Schiller  40,4;  hier  macht  sich  also  bei  Goethe  ein  Unter- 
schied zwischen  den  Elegien  und  den  Epigrammen  geltend, 
in  den  ersteren  überwiegen  die  Spondeen,  in  den  letzteren 
wie  in  Schillers  Distichen  die  Daktylen.  Im  vierten  Fuss 
bei  Goethe  (66,8)  [60,2]  64,0 «/o,  bei  Schiller  56,6. 

Was  die  Gesamtzahl  der  dreisilbigen  Versfüsse  betrifft, 
so  macht  sie  bei  Goethe  (47,7)  [52,4]  50,0 o/o,  bei  Schiller 
55,7 '^/o  aus.  Die  Verse  mit  überwiegend  daktylischen  Vers- 
fiissen  betragen  in  Goethes  Elegien  21,6,  mit  überwiegend 
spondeischen  31,7,  die  gleichmässigen  46,7 o/o;  bei  Schiller 
ist  das  Verhältnis  38,2  :  20,8  :  41,0.  Schillers  Hexameter 
sind  also  reicher  an  Daktylen,  bewegter  als  die  ruhigeren 
elegischen  Verse  Goethes,  die  denen  der  römischen  Erotiker 
Tibull  und  Properz  gleichen,  während  die  Hexameter  der 
Goethischen  Epigramme  schon  mehr  Daktylen  aufzunehmen 
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suchen.  Die  bei  Goethe  und  Schiller,  aber  auch  bei  Tibull 
und  Properz  beliebtesten  Formen  sind  sdss,  sdds,  sdsd, 
sddd;  sie  machen  unter  allen  16  Formen  des  Hexameters 
zusammen  mehr  als  die  Hälfte  der  Fälle  (bei  Goethe  57,3, 
bei  Schiller  52,6«/o)  aus. 

In  Bezug  auf  den  Pentameter  kommen  nur  die  zwei 
ersten  Füsse  in  Betracht.  Von  den  vier  möglichen  Formen 
nimmt  sd  in  Goethes  Elegien  55,2o/o,  bei  Schiller  48,4  in 
Anspruch;  dd  bei  Goethe  36,1,  bei  Schiller  42,0;  ds  bei 
Goethe  6,2,  bei  Schiller  9,6;  ss  bei  Goethe  2,5,  fehlt  bei 
Schiller.  Der  Daktylus  im  zweiten  Fuss  ist  also  weitaus 
überwiegend  sowohl  bei  Goethe  als  bei  Schiller,  während 
umgekehrt  die  römischen  Elegiker  hier  Spondeen  vorziehen. 
Der  Anprall  des  fallenden  daktylischen  Rhythmus  an  die 
beiden  aufeinanderfolgenden  Accente  ist  im  deutschen  Vers 
ein  stärkerer.  Der  Spondeus  im  ersten  Fuss  überwiegt  bei 
Goethe  mit  (57,7)  [55,8]  53,1^/0,  er  unterliegt  bei  Schiller 
ein  wenig  mit  48,4  ^/o;  im  zweiten  Fuss  unterliegt  der 
Spondeus  bei  Goethe  mit  (8,7)  [9,4]  9,0<^/o,  bei  Schiller 
ebenso  mit  9,4.  Gerade  das  umgekehrte  Verhältnis  ist  bei 
den  römischen  Elegikern  das  gewöhnliche. 

In  Goethes  Elegien  machen  die  Verse  mit  überwiegen- 
den Daktylen  (also  mit  dem  Eingang  dd)  36,1  o/o,  die  mit 
überwiegenden  Spondeen  2,5  o/o,  die  gleichmässigen  61,4^/0 
aus.  Bei  Schiller  ist  das  Verhältnis  ähnlich  42,0  :  0  :  68,0. 
Ganz  anders  bei  den  römischen  Elegikern. 

Die  Summe  der  daktylischen  Füsse  an  den  beiden 
ersten  Stellen  macht  bei  Goethe  (66,8)  [68,7]  67,6 «/o,  bei 
Schiller  71,0  aus;  bei  den  Römern  ist  das  Verhältnis  viel 
gleichniiLssigor.  Also  sind  auch  Schillers  Pentameter  viel 
reicher  an  Daktylen  als  die  Goethischen,  diese  wiederum 
reicher  als  die  römischen. 

Trolz(l(Mn  aber  bei  Goethe  alle  16  Formen  des  Hexa- 
meters und  alle  4  Formen  des  Pentameters  vorkommen,  so 
sind  doch  auch  bei  ihm  nicht  alle  möglichen  Kombinationen 
des  Hexameters  mit  dem  Pentameter,  nicht  alle  64  Formen 
des  Distichons  vertreten.  Es  fehlen  19  Formen  ganx, 
und  zwar  von  ^^er  Pentameterform  ss,  die  auch  bei  Goethe 
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sehr  selten  ist.  Aber  auch  von  den  50  übrigen  Formen 
kommt  die  Mehrzahl  verhältnismässig  selten  vor,  so  selten, 
dflös  die  folgenden  acht  Schemen  zusammen  genommen 
häufiger  auftreten  als  alle  42  übrigen  Formen  zusammen. 
Es  sind,  nach  der  Frequenz  geordnet,  die  Formen: 
sdss,  sd;  sdds,  sd;  sdsd,  sd;  sdss,  dd. 
sdds,  dd;        sdsd,  dd;        ssds,   dd;        ssds,  sd. 

Bei  Schiller  fehlt  die  Pentameterform  ss  ganz,  es  sind 
daher  überhaupt  nur  48  Formen  des  Distichons  möglich. 
Aber  auch  von  diesen  fehlen  5  Formen  mit  der  seltenen 
Pentameterform  ds.  Unter  den  43  Formen  des  Distichons, 
die  bei  Schiller  vorkommen,  treten  die  folgenden  neun 
heraus,  weil  sie  zusammen  genommen  öfter  als  alle  35 
übrigen  Formen  zusammen  genommen  vorkommen,  wenn 
sie  auch  nicht  so  stark  überwiegen  als  die  Lieblingsformen 
Goethes. 

sdds,  sd;       sddd,  sd;      sdss,  sd;       sdds,  dd;      sdss,  dd, 
sddd,  dd;      ddds,  sd;      ddds,  dd;     sdsd,  sd. 
Man  sieht,  dass  nur  die  drei  Formen  sdds,  sd;  sdsd,  sd; 
sdds,  dd  gemeinsame  Lieblingsformen  beider  Dichter  sind. 

Der  Prozentsatz  der  Daktylen  in  dem  ganzen  Distichon 
ist  bei  Goethe  (54,1)  [57,8]  55,7;  bei  Schiller  60,9,  auch 
seine  Distichen  sind  also  reicher  an  Daktylen  als  die 
Goethischen. 

Was  die  Anzahl  der  überwiegend  aus  Daktylen  oder 
aus  Spondeen  bestehenden  oder  der  gleichmässigen  Hexa- 
meter oder  Pentameter  oder  Distichen  betrifft,  so  weisen 
die  neun  möglichen  Kombinationen  folgende  Prozentsätze  auf: 


Hexameter 

Pentameter 

Goe 

the 

Schiller 

daktylisch  ^ 

spondeisch 

(0,4) 

0,7 

fehlt 

daktvlisch 

daktylisch 

(8,5) 

9,7 

16,2 

daktylisch 

gleichmässig 

(12,7) 

14,7 

22,0 

spondeisch 

spondeisch 

(1,2) 

0,8 

fehlt 

spondeisch 

daktylisch 

(12,2) 

10,8 

9,6 

spondeisch 

gleichmässig 

(18,3) 

4  "     " 

lo,o 

11,2 

gleichmässig 

spondeisch 

(1,0) 

0,8 

fehlt 

gleichmässig 

daktylisch 

(15,4) 

17,0 

16,2 

gleichmässig 

gleichmässig 

(30,3) 

30,1 

24,8 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  21 
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Aus  diesen  Rubriken  ergiebt  sieh  ferner,  dass  die  fünf 
Formen,  worin  entweder  der  Hexameter  oder  der  Penta- 
meter oder  das  ganze  Distichon  überwiegend  daktylisch  ist, 
sich  bei  Goethe  und  Schiller  wie  49,2  :  64,2  verhalten,  d.  h. 
dass  auch  die  ganzen  Distichen  bei  Schiller  viel  öfter  dak- 
tylisch sind  als  bei  Goethe.  In  50  Distichen  Goethes  kommen 
durchschnittlich  57,25,  bei  Schiller  dagegen  63,35  daktyhsche 
Verse  vor. 

Was  endlich  den  Wechsel  zwischen  zweisilbigen 
und  dreisilbigen  Versfüssen  anbelangt,  so  gestatten  die 
Hexameter  mit  daktyhschem  Anfang  entweder  einen,  drei 
oder  fünf  Wechsel ;  die  mit  spondeischen  nur  zwei  oder  vier 
Wechsel.  Daher  ist  bei  Goethe,  dessen  Verse  den  spon- 
deischen Eingang  bevorzugen,  zwei  oder  viermaliger,  bei 
Schiller  dagegen  wegen  des  daktylischen  Anfangs  ein-,  drei-, 
fünfmaliger  Wechsel  häufiger.  Bei  Goethe  ist  das  Verhältnis 
der  Wechsel  zu  den  Folgen  (23,8 :  10)  [20,1 :  10]  22,2 :  10, 
also  die  Abwechslung  melir  als  doppelt  so  häufig  denn  die 
Folge;  bei  Schiller  18,5  :  10,  also  weniger  häufig  als  bei 
Goethe,  trotzdem  noch  immer  auf  eine  Folge  fast  zwei 
Wechsel  kommen. 

Ein  Pentameter  mit  spondeischem  Eingang  gestattet  zwei 
oder  vier  Weclisel,  einer  mit  daktylischem  Eingang  nur  drei. 
Das  Verhältnis  der  Summen  der  Wechsel  und  der  Folgen 
ist  hier  bei  Goethe  und  Schiller  ziemlich  gleich,  ungefähr 
2,5 :  1 ,  also  wiederum  überwiegender  Wechsel,  weit  öfter 
als  bei  den  römischen  Elegikem. 

Im  lateinischen  Distichon  will  Hultgren  das  Gesetz  be- 
obachtet haben,  dass  ein  daktylisch  beginnender  Hexameter 
sich  gern  mit  einem  daktylisch  beginnenden  Pentameter 
(also  (I,  (h,  sHU'ner  mit  einem  spondeisch  beginnenden 
Ponlamoter  (also  r/,  s)  verbinde;  aber  diese  Verbindung  sei 
immer  noch  häuiiger  als  die  Verbindung  eines  spondeisch 
l)rgiiHi('iid(Mi  Hoxamcters  mit  einem  daktylisch  beginnenden 
IN'nlainctrr  (also  ,s-,  d).  Im  Griechischen  lässt  sich  eine 
soltiu;  |{(';,'('linässijrk(Mt  nicht  wahrnehmen,  was  Hultgren 
ms  (lern  (i(';r('iisa(z  der  giiechischen  Naturtechnik  zu  der 
*()P»iv:(.|ii.i     üiiisf'(»c'linik  erklären  will.    Bei  Goethe  dagegen 
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ist  wegen  der  Bevorzugung  des  spondeischen  Eingangs  so- 
wohl im  Hexameter  als  im  Pentameter  gerade  die  mono- 
tonere Form  s,  s  am  beliebtesten.  Von  seinen  acht  Lieb- 
lingsformen weisen  zwar  vier  die  Form  s,  s  und  vier  die 
Form  3,  d  auf,  aber  die  mit  s,  s  sind  die  weitaus  häufigeren. 
Von  den  neun  Lieblingsformen  Schillers  zeigen  ebenfalls 
vier  von  den  häufigsten  die  Form,  s,  s;  drei  weniger  häufige 
8,  d;  eine  seltenere  d,  s  und  eine  noch  seltenere  d,  d.  Die 
im  Lateinischen  beliebtesten  Formen  des  Eingangs  sind  also 
bei  Goethe  gar  nicht,  bei  Schiller  selten  vertreten,  und  die 
bei  den  deutschen  Dichtern  gebräuchlichsten  Formen  fehlen 
im  Lateinischen.  Das  Gesetz  findet  also  bei  uns  keine 
Anwendung. 

H.   DIE  FREIEN  VERSE. 

Mit  den  Namen  „Freie  Verse"  und  „Freies  Silben- 
mass"  werden  zwei  ganz  verschiedene  Dinge  bezeiclmet: 

1.  Die  gereimten  vere  libres  oder  vers  irreguliers  der 
Franzosen,  wo  die  Freiheit  darin  besteht,  dass  Verse  von 
verschiedener  Taktzahl  mit  einander  verbunden  sind;  der 
Wechsel  des  Rhythmus  versteht  sich  bei  dem  französischen 
Verse  von  selbst,  wenn  auch  das  Streben  nach  jambischem 
Rhythmus  hier  so  w^enig  wie  bei  dem  italienischen  Ende- 
kasillabo  zu  verkennen  ist.  Ins  Deutsche  sind  die  freien 
Verse  zuerst  im  XVII.  Jahrhundert  durch  die  Nachbildung 
der  italienischen  Madrigalform  gekommen  und  sie  haben  zuerst 
in  der  musikalischen  Dichtung  festen  Fuss  gefasst.  Opitz 
bindet  in  seinen  Opern  nach  italienischen  Mustern  kurze 
und  lange  Zeilen  von  wechselndem  Rhythmus;  die  Opern- 
mid  Balletdichter  des  XVII.  Jahrhunderts  folgen  ihm  darin 
nach,  und  Harsdörflfer  (Trichter,  Gesprächspiele)  lässt  solche 
Verse  auch  in  der  Theorie  gelten.  In  den  Recitativen  der  Ham- 
burger Opern-  und  Kantatendichtung,  wo  der  Alexandriner  ver- 
boten war  (S.  270),  leben  sie  dann  fort ;  meistens  ohne  Wechsel 
des  Rhythmus,  doch  unterscheidet  der  Begründer  der  geist- 
lichen Kantatendichtung,  Neumeister,  die  Madrigale  (S.  474  fl".) 
dadurch  von  den  Recitativen,  dass  hier  einzelne  trochäische 
und  daktylische  Verse  unter  den  jambischen  zu  gestatten  seien. 

21* 
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Bald  aber  beginnen  die  madrigalischen  Verse  auch  den 
Alexandriner  in  der  gesprochenen  Dichtung,  wo  er  bis  dahin 
Alleinherrscher  war,  einzuengen  (S.  270).  Die  Hofdichter,  z.B. 
Canitz,  binden  Alexandriner  mit  jambischen  Versen,  die  nur 
um  wenig  kürzer  sind,  und  sie  dulden  kein  Enjambement; 
mit  grösserer  Kühnheit  mischt  Brockes  sowohl  im  Carmen 
heroicum  als  im  Lehrgedicht  sehr  lange  mit  sehr  kurzen  Zeilen 
unter  sehr  freier  Handhabung  des  Enjambements  und  er- 
wirbt sich  damit  das  Lob  Weichmanns,  in  dessen  Poesie 
der  Niedersachsen  auch  die  ersten  Übersetzungen  der  fran- 
zösischen Fabeln  von  Lafontaine  und  Lamotte  durch  Brockes, 
Meyer,  Wilken  u.  a.  erschienen  sind.  In  den  Fabeln  und 
Erzählungen  von  Geliert,  Rost,  Lessing  u.  s.  w.  ist  das 
Lafontainische  Versmass  dann  ausserordentlich  beliebt  ge- 
worden, besonders  auch  seiner  Zwanglosigkeit  wegen;  Grott- 
sched  spottete  über  die  Poesie  der  Faulen.  Während  hier 
aber  der  jambische  Rhythmus  durchgeführt  ist  und  es  sich 
also  nur  um  die  Bindung  kürzerer  oder  längerer  Verse 
handelt,  hat  sich  Wieland  in  seinen  Komischen  Erzählungen 
(seit  1762)  kürzerer  und  längerer  jambischer  Zeilen,  meistens 
von  4 — 6  Füssen  bedient  und  sich  nicht  bloss  an  beliebigen 
Stellen  zweisilbige  Senkungen  (Anapäste)  erlaubt,  sondern 
auch  durch  versetzte  Betonung  („Einschiebung  von  Tro- 
chäen und  Daktylen")  seinem  Vers  eine  bis  dahin  uner- 
hörte,  dem  romanischen  Vers  nahe  kommende  Mannigfaltig- 
keit gegeben.  In  seinen  späteren  Romantischen  Erzählungen 
(fiaiulalin,  Wintermärchen)  beschränkt  er  sich  zwar  meistens 
auf  vier  Hebungen;  aber  er  gestattet  sich  hier  unter  dem 
Einfhi^s  des  sogenannten  Hans  Sachsischen  Verses  noch 
freieren  Wechi?el  im  Rhythmus.  Der  Auftakt  kann  stehen 
odt»r  fehU^n,  versetzte  Betonung  ist  im  ersten  Fuss  sehr 
häufig.  Die  Senkimgen  sind  oft  zweisilbig,  aber  niemals 
stören  i?ie  die  Taktdauer:  denn  luir  in  der  natürlichen  Rede 
stark  verkürzte  Silben  stehen  in  der  Senkung.  Die  Senkung 
fehlt  in  seltenen  Fällen,  fast  nur  in  der  Cäsur  und  bei  ein- 
silbigen Wörtern,  also  in  den  leichtesten  Fällen.  Die  In- 
tegrität des  Verses  kann  behauptet  oder  aufgegeben  werden: 
*»«  finden  si<^'^  Füll«  ^-on  frei'^m  F»^jambement,  wo  der  Vers- 
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schluss  rhythmisch  markirt  ist,  entweder  durch  Zusammen- 
tre£fen  zweier  Hebungen  oder  durch  den  Reim,  der  oft  durch 
den  Wechsel  klingender  und  stumpfer  Zeilen  oder  durch 
Häufung  eine  Annäherung  an  den  strophischen  Rhythmus 
bewirkt;  und  es  kommen  auch  Zeilen  vor,  die  nicht  als 
Versganze  gelten  können.  Die  Beweglichkeit  dieses  Vers- 
masses  ist  fast  so  gross  wie  die  des  Knittelverses ;  es  kann 
sich  dem  Ton  der  natürlichen  Rede  völlig  anschmiegen  und 
dann  wiederum  den  strengen  Rhythmus  der  Strophe  an- 
nehmen. Die  alte  Verbindung  des  Alexandriners  mit  kür- 
zeren Versen  aber  kommt  noch  bei  Goethe  in  jungen  und 
alten  Tagen  vor;  bei  Kreuzreimen  (nicht  aber  bei  Reim- 
paaren) pflegt  Goethe  Wechsel  des  Reimgeschlechtes  damit 
zu  verbinden.  Auch  die  Freiligrathische  Strophe  (S.  271)  beruht 
ja  auf  einer  solchen  Verbindung  längerer  und  kürzerer  Verse. 
Ganz  in  die  Gattung  dieser  freien  Verse  gehören  auch  die 
ungereimten  Jamben  in  unseren  Trauerspielen,  wenn  der 
Versschluss  nicht  entweder  rhythmisch  (durch  klingenden 
Ausgang)  oder  durch  eine  Pause  bezeichnet  wird.  Auch 
die  rhythmische  Prosa  der  ersten  Fassungen  der  Iphigenie, 
der  Proserpina;  des  Elpenor  und  mancher  Partien  des 
Egmont  besteht  aus  längeren  oder  kürzeren  jambischen 
Zeilen,  die  durch  die  Sinnesabschnitte  gegUedert  werden. 
Und  auch  der  Knittelvers  des  Goethischen  Faust  trifft  oft 
mit  ihnen  zusammen  (s.  S.  363). 

2.  Die  ungereimten  freien  Rhythmen,  die  unserer  Literatur 

eigentümlich  und  von  Klopstock  und  Goethe  eingeführt  sind. 

Hier  werden  Verse  gebunden,  die  nicht  bloss  der  Anzahl 

der   Hebungen,    sondern   auch  ihrem  Rhythmus  nach  un- 

*  gleich  sind. 

Klopstock  hat  sich  dieses  Versmasses  zuerst  in  seiner 
Ode  Die  Genesung  1754  bedient;  vor  die  Öffentlichkeit  ist 
er  damit  im  Nordischen  Aufseher  von  1758  getreten,  der 
die  Ode  Dem  Allgegenwärtigen  brachte.  Die  Vorzüge  des 
neuen  Versmasses  traten  schon  hier  hervor:  die  Anschmieg- 
samkeit an  jede  Wendung  des  Sinnes  und  jede  Nuance  der 
Empfindung,  die  Fähigkeit  zu  den  schwierigsten  Künsten  der 
Lautmalerei.  Denn  je  weniger  entschieden  der  Charakter 
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eines  Versmasses  ausgesprochen  ist,  um  so  mannigfaltiger 
ist  es.  Klopstoek  glaubte  in  ihm  das  Versmass  der  alten 
Dithyrambendichter  und  Pindars  gefunden  zu  haben  und 
dachte  später  sogar  an  die  alten  Barden!  Lessing  empfahl 
im  51.  Literaturbrief  „dieses  Quasimetrum,  diese  synmie- 
trischen  Zeilen  voller  Wohlklang,  die  aber  doch  kein  be- 
stimmtes Silbenmass  haben".  Es  sei  eine  künstliche  Prosa, 
in  alle  kleinen  Teile  ihrer  Perioden  aufgelöst,  deren  jede 
man  als  einzelnen  Vers  eines  besonderen  Silbenmasses 
betrachten  könne.  Er  empfiehlt  es  weislich  zur  musikalischen 
Komposition  und  zum  Drama:  also  zu  den  Gattungen,  die 
den  Vortrag  unbedingt  voraussetzen.  Die  Empfehlung  durch 
Lessing  und  durch  Hamann  (in  den  Kreuzzügen  eines  Philo- 
logen 1762)  kam  dem  sog.  Klopstockischen  freien 
Silbenmass  bei  Herder  zugute,  der  es  in  seinen  Frag- 
menten mit  dem  Numerus  der  Hebräer  und  dem  Silbenmass 
der  Barden  vergleicht.  Aber  er  betrachtet  es  nicht  wie 
Lessing  als  Prosa,  sondern  feinfühliger  als  die  natürlichste 
Poesie.  Er  rühmt  seine  Beweglichkeit,  Schärfe  und  Biegsam- 
keit; auch  Er  empfiehlt  es  für  die  Komposition  und  das 
Theater,  besonders  für  eine  Übersetzung  Shakespeares  und 
Youngs.  Völlig  entzückt  von  diesen  Rhythmen,  die  freilich 
keine  Verse  seien,  aber  in  einigen  Oden  wie  ein  Sturm 
durch  den  Wald  brausten,  in  andern  wiederum  sanft  wie 
der  Mond  dahin  wandelten,  war  der  Wandsbecker  Bote, 
Ramler  dagegen  zu  sehr  ein  Lehrling  der  Alten,  als  dass 
er  an  einem  Versmass  ohne  Versfüsse  Gefallen  gefunden 
luitto:  er  hat  nur  Eine  Ode  in  freien  Versen  gedichtet,  aber 
in  seinen  Für  die  Komposition  bestimmten  Kantaten,  besonders 
in  dem  aus  Drych^n  übersetzten  Alexanderfest,  doch  zu  ihnen 
gejrritrc^n.  Willamov  glaubte  in  seinen  Dithyramben  (1762) 
ohne  Kenntnis  der  freien  Verse  Klopstocks  eben  dahin  gelangt 
zu  sein:  aber  erst  in  der  zweiten  Auflage  (1766)  hat  er  nach 
Klopstocks  Muster  auch  einige  Dithyramben  in  freien  Versen 
gedichtet.  Erst  (hirch  Klopstocks  Sammlung  der  Oden  1771 
wurde  der  Zauber  des  neuen  Versmasses  allenthalben  em- 
pfunden, am  meisten  von  Goethe.  Zwar  die  Übersetzungen 
Os«ians  \v  ''rf  =<»n  Hl  'ti»mep    die  Der  junge  Goethe  enthält, 
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röhren  nicht  von  ihm,  sondern  von  Herder  her.  Aber  dem 
Hinweis  Herders  folgend,  hat  er  aus  Pindar  in  diesem 
Versmass  übersetzt  und  ihm  Wanderers  Sturmlied  nach- 
gesungen. In  den  Oden  der  siebziger  Jahre  nimmt  das  Metrum 
unter  seinen  Händen  einen  immer  regelmässigeren,  bestimm- 
teren Charakter  an.  Dramatisch  hat  es  Goethe  nur  im  Faust 
(Domscene)  und  im  Prometheus  verwendet;  das  Parzenlied 
in  der  Iphigenie  und  einige  Geisterchöre  im  Faust  sind 
lyrische  Einlagen  im  Drama,  Noch  acht  Gedichte  des  west- 
östlichen Divans  sind  in  freien  Rhythmen  gesungen.  Von 
den  Stolberg,  Lenz,  Maler  Müller  (Niobe),  Klinger  u.  a.  wurden 
diese  freien  Rhythmen  in  der  Lyrik  und  im  Drama  mit 
Begier  aufgegriffen,  weil  sie  der  Zügellosigkeit  entgegen 
zu  kommen  schienen.  Der  Missbrauch  dieser  ganz  von  der 
dichterischen  Behandlung  abhängigen  Form  veranlasste  Knigge, 
in  seinem  Buch  über  Schriftsteller  und  die  Schriftstellerei 
1793  die  Vorrede  von  J.  Schmidts  Geschichte  der  Deutschen 
in  solche  Verse  nach  der  neuesten  Manier  umzuschreiben 
und  travestierend  zu  singen: 


\^  —  \^   \^ 


wie  befifiden  sie  sich? 


\^    \^     —    \^ 


recht  icohlf  ihnen  zu  dienen, 
haben  sie  meinen  neuen  damastenen 


K^ K^ 


Schlafrock  gesehen? 

Er  bedient  sich  hier  desselben  Kunstgriffes,  wie  die  Dichter 
der  Struwelpeterverse  (S.  184,  225 f.):  er  legt  einem  Vers- 
mass, das  nur  bei  stark  pathetischem  Vortrag  zur  Gellung 
kommt,  einen  ganz  trivialen  Text  unter,  der  keinen  solchen 
Vortrag  und,  eben  seiner  Geläufigkeit  wegen,  nicht  die  ge- 
ringste Abweichung  von  dem  natürlichen  Rhythmus  verträgt. 
Gegen  das  Versmass  ist  damit  nicht  mehr  bewiesen,  als  dass 
sich  nicht  jeder  Inhalt  dafür  eignet.  Es  ist  uns  trotz  Knigge 
geblieben.  In  neuerer  Zeit  haben  Goethes  Oden  in  Heines 
Nordseebildem,  in  Scheffels  Bergpsalmen,  in  Linggs  und  F.  von 
Saars  Gedichten  u.  a.  viele  und  glückliche  Nachfolger  ge- 
funden; das  Versmass  fehlt  fast  in  keiner  modernen  Gedicht- 
sammlung mehr. 
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Die  charakteristischen  Eigentümlichkeiten  der  freien 
Rhythmen  sind: 

1)  Sie  sind  nicht  strophisch  gegliedert,  sondern  sie 
bestehen  aus  einer  grösseren  oder  kleineren  Anzahl  von 
Zeilen,  die  nur  durch  einen  stärkeren  Sinnesabschnitt  zu 
einem  Ganzen  zusammengefasst  werden.  Nur  ganz  äusser- 
lich  und  ungeschickt  hat  Klopstock  später  seine  Rhythmen 
als  vierzeilige  Strophen  für  das  Auge,  nicht  für  das  Ohr 
dargestellt.  Bei  Goethe  macht  sich  das  Bestreben  nach 
grösserer  Regelmässigkeit  darin  geltend,  dass  die  einzelnen 
Abschnitte  ein  ungefähres  Gleichmass  einhalten,  indem  sie 
entweder  ganz  aus  der  gleichen  Anzahl  von  Zeilen  bestehen 
(Das  Göttliche)  oder  in  Bezug  auf  die  Zeilenzahl  nur  wenig 
von  einander  unterschieden  sind. 

2)  In  Bezug  auf  die  Zeilen  hat  man  auch  hier  darauf 
zu  achten,  ob  wirklich  ein  rhythmischer  Abschnitt  vorliegt 
oder  nicht.  Goethe  z.  B.  hat  die  Zeilen  im  Ganymed  und 
in  anderen  Oden  in  den  ersten  Fassungen  anders  abgeteilt, 
als  später,  ohne  dass  ein  veränderter  Vortrag  anzunehmen 
wäre.  Da  nun  die  Kolen  hier  weder  durch  die  Silbenzahl 
noch  durch  die  Taktzahl  bestimmt  sind,  so  kommen  allein 
die  Pausen  in  Betracht,  die  durch  Sinnesabschnitte  ermog- 
lielit  werden.  Nur  treten  bei  dem  feierlichen  und  langsamen 
Vortrag  dieser  Oden  die  Satzpausen  zahlreicher,  aber  minder 
deutlich  hervor  als  sonst  CS.  24  f.).  Die  Anzahl  der  Takte 
innerhalb  der  (einen  wirklichen  Abschnitt  bildenden)  Zeile 
schwankt  bei  Klopstock  zwischen  1  und  7.  Eintaktige  Zeilen 
kommen  jedoch  nur  bei  besonders  stark  betonten  Hebungen 
und  vor  einer  Pause  der  Ehrfurcht  oder  der  Andacht  vor: 
vor  (iott!  oder  der  Ewige!  Am  liäufigsten  sind  auch  bei  ihm, 
wie  im  deutschen  Vers  überhaupt,  die  viertaktigen  Steilen. 
Bei  (ioclhe  difVeriron  die  Takte  zwischen  1  und  6;  über- 
wicjyoiid  aber  sind  die  (h*eilaktigen  Verse.  Mitunter  bildet 
ein  Wort,  sojrar  ein  einsill)iges,  die  Verszeile;  im  Dialog, 
wo  gleirlifalls  eine  Pause  angenommen  wird:  droben?;  hier! 
(Wanderen:  aoY  (Kenner  und  Künstler).  Meistens  also  sind 
die  Zeilen  kürzer  als  bei  Klopstock  und  die  Unterschiede 
in  y^'  "UT  iiir  Hio  A»^7J»hl  dev  "akto  geringer,  sehr  oft  wechseln 
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Überhaupt  nur  zwei-  und  dreitaktige  Zeilen  mit  einander  ab. 
Auch  hier  also  strebt  Goethe  zu  dem  festeren  Rhythmus  liin. 

3)  Die  Verse  entsprechen  den  Satzteilen  und  den 
Sinnesabschnitten,  der  Schluss  der  Verse  fällt  also  mit 
einer  Sprechpause  zusammen.  Enjambement  kommt  also 
eigentlich  nicht  vor.  Bei  dem  richtigen  Vortrag,  d.  h.  bei 
der  Einhaltung  des  gehörigen  Tempo  und  dem  geforderten 
Nachdruck,  genügt  der  kleinste  Umfang  der  Satzteile,  um 
einen  Abschnitt  mögUch  zu  machen,  der  natürlich,  gerade 
je  regelmässiger  er  wiederkehrt,  um  so  leiser  ange- 
deutet sein  darf  und  sogar  in  ktiss  ich  den  letzten  \  säum 
seines  Meides  und  du  kühlest  den  brennenden  \  diirst 
meines  btisens  fühlbar  wird,  wo  ein  Substantiv  zwischen 
einem  attributiven  Adjektiv  und  einem  attributiven  Genetiv 
in  der  Mitte  steht  (S.  200  f.)  Namenthch  bei  Goethe  ist  die 
Abteilung  der  Verse  schön  durchgeführt.  Fast  jede  ZeUe 
besteht  aus  einem  syntaktischen  Glied  und  die  einzelnen 
Glieder  halten  sich  unter  einander  das  Gleichgewicht.  Bald 
stehen  Subjekt  und  Prädikat  einander  gegenüber :  nicht  der 
regen  noch  der  schnee  \  haucht  ihm  schauer  übers  herz,  Oder 
eine  Adverbialbestimmung  wiegt  den  ganzen  übrigen  Satz 
auf:  ttirst  die  wdlnen  flugel  unterspreiten  |  wenn  er  auf  dem 
fdsen  schläft,  \  tcirst  mit  hiite^iittigen  ihn  decken  \  in  des  haines 
mittemacht,  wo  auch  die  Adverbialbestimmung  im  zweiten 
Glied  mit  dem  Temporalsatz  im  ersten  korrespondiert.  Oder 
ein  Substantiv  wiegt  einen  dazu  gehörigen  Nebensatz  auf: 
der  du  mich  fassend  deckst,  \  Jupiter  Pluvius,  Oder  auf  gleicher 
Stufe  stehende  Satzteile  entsprechen  sich:  den  blumen 
iciegenden  \  honig  lallenden  \  freundlich  trinkenden. 

4)  Da  kein  ausgesprochener  Versrhythmus  besteht, 
müssen  die  Hebungen  schon  in  der  natürlichen  Betonung 
stark  und  deutlich  hervortreten.  Klopstock  hat  auch  hier 
zu  der  schlechten  Auskunft  gegriffen,  dem  für  das  Ohr  un- 
deutlichen Rhythmus  durch  das  Auge  nachzuhelfen,  und  die 
schwachbetonten  Silben  mit  ^  bezeichnet. 

Die  Senkungen  können  ab  und  zu  ganz  fehlen,  wie  im 
altdeutschen  Vers  und  in  den  antiken  Metren,  durch  welche 
Klopstock  darauf  geführt  wurde,  das  hundertjährige  Opitzische 
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Gesetz  vom  regelmässigen  Wechsel  der  Hebungen  und 
Senkungen  zum  ersten  Mal  mit  bewusster  Absieht  zu  durch- 
brechen. Selten  aber  treflFen  mehr  als  zwei  H'ebungen  zu- 
sammen ;  ein  Satz  wie  der  folgende,  wo  gar  vier  Hebungen 
zusammentreffen,  ist  auch  bei  Klopstoek  selten:  und  der 
totengesämj  \\  haltt  \  dumpf  \  fort  j.  Bei  Goethe,  der  auch  hier 
zur  Regel  hinstrebt,  ist  schon  das  ZusammentrefTen  zweier 
Hebungen  selten.  Auch  das  Zusammentreffen  mehrerer 
Aecente  setzt  ein  langsames  Tempo  und  einen  starken 
pathetischen  Vortrag  voraus ;  nur  wenn  ich  die  Silben  stark 
anschlage  und  lang  ausklingen  lasse,  können  die  drei  Aecente 
hdUt  dumpf  fort  zur  Geltung  kommen. 

Die  Senkungen  können  aber  auch  mehrsilbig  sein :  zwei- 
und  dreisilbige  sind  bei  Klopstoek  sehr  häufig:  dnbeUnd, 
nifer,  sink  ich  in  den  staub,  und  fleh;  icir  duldeten  es  nicht 
und  schmähten  den  himmel  weg.  Bei  Goethe  freilich  findet 
man  meistens  nur  einsilbige,  selten  schon  zweisilbige 
Senkungen;  und  er  nähert  sich  allmählich  so  sehr  einem 
Testen  Schema,  dass  wie  im  adonischen  Vers  der  Griechen 
zweisilbige  Senkungen  mit  einsilbigen  wechseln:  -^^-^^  «vitn 
der  uralte,  \\  heilige  vater  \\  oder  mit  Auftakt  es  fürchte  die 
götter  ||  das  menschengeschlecht 

Auch  der  Auftakt  kann  fehlen  oder  stehen,  ein-  oder 
mehrsilbig  sein.  Aber  bei  mehr  als  zwei  Silben  steUt  sich 
bei  pathetischem  Vortrag  leicht  Nebenaccent  ein:  und  in 
dem  helligen  staube  das  schirirt  oder  iknd  in  dem  heüigen 
staube  das  srhuai.  Nur  selten  finden  wir  bei  kürzeren  Zeilen 
i\k)  ste^igcnde  oder  fallende  Bewegung  gewahrt;  meistens 
schlägt  der  Rhythmus  nicht  bloss  von  Zeile  zu  Zeile,  sondern 
sogar  iniicrhall)  der  Zoilo  um :  o  dti,  der  gefster  geldl  u^Mfi 
der  utWu!  \\  furchthir  und  lieblich  \  und  gross  und  hihrl 
Namentlich  bei  Klopstoek  ist  dieses  Umschlagen  aus  alter 
Vorlielx*  für  d(*ti  (Ihorianibus  häufig  und  es  verbindet  sich 
jrern  mit  der  stilistischen  Fij?ur  des  Gegensaizes :  gnäde  des 
heils,  nriger  gnade,  eirigen  hells!  \  unten  am  grab,  iben  am 
thron.  l)oi  Goethe  macht  si(*h  auch  hier  die  Neigung  zu  dem 
festen  Rhythmus  geltend,  seine  Verse  sind  oft  ganz  jambisch, 
oder  er  kehrt  nach  riiterbrechunpen  durch  andere  Rhythmen 
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(des    menschen   sede^^^  J-^)    zu    dem    adonischen    Vers 
(l^^jlJ)  zurück  (S.  452). 

Auch  in  den  freien  Rhythmen  sind  also  einsilbige  und 
mehrsilbige  Takte  mit  einander  verbunden  und  man  hat|- 
daher  auch  hier  das  Bestreben,  solche  Verse  taktierend 
vorzutragen,  so  dass  sich  die  Deklamation  dem  musikalischen 
Vortrag  nähert.  Nur  weil  man  die  Taktdauer  mit  der  natür- 
lichen Quantität  verwechselte,  hat  man  das  bestritten  und 
die  Verse  zu  „accentuierenden''  gestempelt.  Die  oben 
citierten  Verse  aus  Klopstock  anbetend,  vdter,  sinke  ich  in 
den  staub  und  fleh  oder  sie  diUdeten  es  nlclU  und  schmälüen 
den  himmd  u^g  werden  erst  rhythmisch,  wenn  man  mit 
der  Taktdauer  die  Silben  sink  ich  in  den  und  duldeten  es 
im  schnellsten  Tempo  spricht,  denn  bei  der  kleinsten  Dehnung 
der  Silben  stellt  sich  auch  Accent  ein :  sink  ich  \n  den,  duldethi 
eSj  i4nd  fUh  und  u^g.  Oder  man  beachte  wie  in  den  Versen 
küss  ieh  den  \  letzten  \  säum  seines  \  kleides  |  das  sei^ies  ver- 
kürzt wird,  um  die  Taktdauer  zu  schonen.  Der  Takt  ist 
gerade  in  den  freien  Versen  sicherer  und  fester  als  bei  den 
Versen  mit  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung, 
weil  nicht  bloss  die  Taktdauer  instinktiv  geschont  wird, 
sondern  auch  die  Accente  schon  in  der  natürlichen  Betonung 
stark  hervortreten.  Der  musikalische  Charakter  des  Verses 
ist  also  hier  vollkommener  als  irgend  sonst  in  deutschen 
Versen  und  wenn  man  das  Versmass  als  Prosa  bezeichnet 
hat,  so  beruht  das  darauf,  dass  man  das  Versschema  mit 
dem  Verse  verwechselt  hat.  Denn  es  ist  ein  Unterschied 
zwischen  dem  Versschema  als  dem  idealen  Vers  und  den 
konkreten  Versen.  Das  Versschema  ist  bei  den  freien 
Rhythmen  unvollkommen,  weil  es  dem  konkreten  Vers  viel 
Freiheiten  gestattet,  weil  es  selber  zu  wenig  sicher  und 
fest  bestimmt  ist ;  aber  das  gilt  darum  nicht  auch  von  dem 
einzelnen  Vers,  den  im  Gegentheil  die  grösstmögliche  rhyth- 
mische Festigkeit  auszeichnet,  die  freilich  nur  bei  dem 
entsprechenden  mündlichen  Vortrag  zu  Tage  tritt.  Die  Verse 
erfüllen  oft  die  strengsten  musikalischen  Anforderungen  und 
zwar  gerade  dadurch,  dass  sie  die  natürliche  Betonung  am 
kräftigsten  hervortreten  lassen;   es   vermählen  sich  also  in 
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ihnen  auch  Sinn  und  Rhythmus  am  innigsten,  sie  be- 
sitzen auch  die  metrische  Vollkommenheit,  wie  sonst  viel- 
leicht nur  der  Jambus  und  die  Knittelverse.  Unsere  Hexa- 
meter und  Pentameter  setzen  sich  ein  festeres  und  ein 
bestimmteres  rhythmisches  Ziel,  das  sie  aber  im  einzelnen 
nur  auf  Kosten  des  Sinnes  oder  gar  nicht  erreichen;  hier 
steht  das  Versschema  höher,  aber  es  ist  darum  auch  um 
so  schwieriger  einzuhalten  und  die  konkreten  Verse  sind 
entweder  rhythmisch  oder  metrisch  unvollkommener. 

Allerdings  aber  stehen  die  freien  Rhythmen  an  der 
Grenze,  wo  die  Formen  sich  vermischen  und  wo  der  kon- 
krete Vers  erst  durch  den  Inhalt,  nicht  durch  das  Metrum 
seine  rhythmische  Signatur  erhält.  Zwingt  uns  der  Inhalt 
zu  hochpathetischem  Vortrag,  so  erscheinen  Verse,  die  sich 
von  der  Musik  kaum  unterscheiden;  verbietet  der  Inhalt  den 
taktierenden  Vortrag,  so  nähert  sich  der  Vers  oft  ganz  der 
Prosa.  Daher  auch  die  verschiedene  Beurteilung,  welche 
die  freien  Rhythmen  bei  den  Zeitgenossen  Klopstocks  fanden, 
unter  denen  Lessing  sie  sehr  bezeichnender  Weise  ganz 
anders  gelesen  hat  als  Herder.  Schon  zwischen  dem  Par- 
lando-Vers  der  Komischen  Erzählungen  Wielands  und  den 
freien  Rhythmen,  so  verschieden  sie  tür  das  Gehör  sind, 
besteht  kein  anderer  prinzipieller  Unterschied  als  der 
Reim.  Umgekehrt  deckt  die  Flagge  der  freien  Rhythmen 
oft  Verse,  die  sich  ganz  verschieden  anhören.  So  sind  z.  B. 
die  freien  Rhythmen  in  Tiecks  und  L.  Roberts  Reisebildern 
von  den  Goelhischon  wesentlich  verschieden;  sie  dienen  der 
Sliminungsmalerei  und  würden  den  hochpathetischen  Vor- 
trag der  Klop.stockischen  und  Goethischen  Oden  so  wenig 
vertragen  als  Goethes  „Wanderer",  der  gleichfalls  alle  Spiel- 
arten vom  taktierenden  Vortrag  bis  nahe  an  die  Prosa 
durohmisst.  Von  Tieck  und  L.  Robert  ist  bekanntlich 
Heine  angeregt,  dessen  Nordseebilder  gleichfalls  einen  ganz 
verschiedenen  Vortrag  verlangen  und  daher  auch  ganz  ver- 
selüedene  Formen  des  Rhythmus  vorstellen  und  sich  zwischen 
Goethe  und  Robert  je  nach  dem  Inhalt  und  Ton  hin-  und 
herbewegen.  Wie  die  Goethischen  freien  Rhythmen  sich 
oH  deni  ♦-  itiMi  Rhythmus  der  antiken  Odenformen  nähern, 
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SO  leiten  die  freien  Rhythmen  nach  unten  zu  der  rhyth- 
mischen Prosa  hinüber,  wie  sie  im  XVllI.  Jahrhundert 
bei  Gessner,  in  der  romantischen  Periode  bei  Novalis, 
Fr.  Schlegel  (Lucinde),  Schleiermacher,  Hölderlin,  Hülsen  u.  a. 
vorkommt.  Auch  in  Goethes  Werther,  in  Millers  Siegwart, 
in  K.  von  Wolzogens  Agnes  von  Lilien  und  noch  in  Fritz 
Reuters  Prosawerken  hat  man  kürzere  oder  längere  Rhythmen 
aufzeigen  können.  Etwas  anderes  liegt  natürlich  in  Goethes 
Weimarischen  Dichtungen  vor,  die  bewusst  einen  jambischen 
Rhythmus  anstreben  und  aus  längeren  oder  kürzeren  jam- 
bischen Sätzen  bestehen  (S.  325).  Absicht  ist  der  Rhythmus 
auch  in  den  Streckversen  von  Jean  Paul  (Flegeljahre)  und 
W.  Menzel.  Er  beruht  hier  wesentlich  darauf,  dass  durch 
die  Wiederholung  gleicher  Sprechtakte  die  Neigung  zu 
taktierendem  Vortrage  erweckt  wird.  Wenn  ich  den  fol- 
genden Satz  mit  natürlicher  Betonung  und  seinem  Inhalt 
entsprechend  lese,  ergiebt  er  fast  gleiche  Takte:  auf  der 
irde  flog  ich  \  und  spielte  durch  blünten  und  zugige  \  und  zu- 
toeüen  um  das  wÖlkchen.  Ganz  auf  den  hörbaren  Rhythmus 
verzichten  dagegen  die  „Polymeter*'  von  Arno  Holz  und 
Konsorten,  deren  vermeintliche  Wirkungen  jedenfalls  der 
vierten  Dimension  angehören. 

J.  DER  REIMVERS  DES  HANS  SACHS. 

Eines  der  schwierigsten  Probleme  legt  der  metrischen 
Forschung  der  Reimvers  des  XVI.  Jahrhunderts  vor,  der 
uns  aus  Hans  Sachs  am  geläufigsten  ist. 

Man  muss  dabei  von  der  Verskunst  des  Mittelalters 
ausgehen.  Hier  war  der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  zuerst  in  der  Lyrik  und  dann  auch  in  der 
Epik  (bei  Konrad  von  Würzburg  und  seinen  Nachfolgern) 
Gesetz  geworden  und  damit  für  Verse  von  gleicher  Gattung 
auch  die  gleiche  Silbenzahl  gegeben. 

Der  lyrische  Vers  des  Mittelalters  lebt  im  Meister- 
gesang fort;  und  in  dieser,  auf  den  musikalischen  Vortrag 
berechneten  Gattung  lag  die  Vernachlässigung  des  Accent- 
gesetzes  nahe  genug.  In  der  That  ist  auch  hier  das  Be- 
wusstsein  für  den  Accent  bald  völlig  verloren  gegangen; 
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und  was  früher  bloss  zufallige  Folge  war,  wurde  zur  Haupt- 
sache, zum  Prinzip  gemacht:  die  gleiche  Silbenzahl.  Dass 
im  Meistergesang  blosse  Silbenzählung  herrschte,  ist  niemals 
in  Zweifel  gestanden  und  heute  sicherer  als  je.  Hans  Sachs 
sagt  von  seinen  Tönen  einfach,  aus  wie  viel  Silben  und 
aus  wie  viel  Reimen  sie  bestehen;  der  Accent  bleibt  dem 
musikalischen  Vortrag  überlassen. 

Die  Meistersinger  waren  aber  auch  Spruchdichter;  und  in 
ihren  gesprochenenDichtungen  wurde  auf  dieselbe  Weise 
der  alte  vierhebige  Reimvers  zum  achtsilbigen  Reimvers. 
Nur  mit  dem  Unterschied,  dass  bei  dem  recitierenden  Vor- 
trag das  Gefühl  für  den  Accent  doch  nicht  in  demselben 
Grade  verloren  ging,  wie  im  Gesang.  Auch  ausserhalb 
des  Kreises  der  Meistersinger  ist,  wie  wir  sehen  werden, 
das  Gefühl  für  den  Accent  weder  in  der  Praxis  noch  in 
der  Theorie  völlig  abhanden  kommen.  Er  war  nur  nicht 
mehr,  wie  im  Mittelalter,  die  Hauptsache,  sondern  er  kam 
erst  nach  der  Silbenzahl.  In  dem  Vers  der  Meistersinger 
herrscht  also  der  Versaccent,  nicht  der  Wortaccent;  der  Vers 
besteht,  ob  mit  oder  gegen  die  Wortbetonung,  aus  vier 
Jamben. 

Daneben  aber  leben  im  XIV.  und  XV.  Jahrhundert  noch 
diejenigen  vlerhebigen  Reimpaare  des  Mittelalters  fort,  die 
nicht  auf  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
beruhen,  die  sich  also  fehlende  und  mehrsilbige  Auftakte 
und  Senkungen  gestatten.  Und  sie  leben  in  schlechten 
Handschriften  und  in  noch  schlechteren  Drucken  fort,  die 
beide  für  die  hohe  Verskunst  der  Blütezeit  kein  Verständnis 
haben:  die  Takte  sind  durch  schwere  Senkungen,  durch 
Aiiilüsmigen  und  Zusammenziehungen  der  Silben  entstellt. 
Hier  fand  man  also  nicht  die  gleiche  Silbenzalil;  hier  konnte 
man  nicht  einfach  mit  jambischem  Rhythmus  und  mit  regel- 
mä:ssi;xem  Wechsel  von  Hebung  und  von  Senkung  fortlesen. 
Hier  i?lützte  sich  der  Rhythmus  aber  auf  den  natürlichen  Accent; 
hier  kam  also  der  xVccent  zu  seinem  Recht.  Solche  vier- 
hebige Heinipaare  findet  man  im  XVI.  Jahrhundert  häufig 
genug:  z.  B.  bei  Murner,  der  das  Reimemachen,  wie  er 
<''^si\-  von  Na^'ir  hat.    Dafür,  dass  seine  Verse  anscheinend 
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bloss  nach  dem  Gehör  gebaut  sind,  sind  sie  zahm  genug. 
Er  gestattet  sich  zwar  fehlenden  und  mehrsilbigen  Auftakt, 
aber  doch  verhältnismässig  selten  fehlende  oder  mehrsilbige 
Senkungen.  Dreisilbige  Senkungen  kommen,  soweit  sich  das 
aus  den  Drucken  überhaupt  erkennen  lässt  (S.  356j,  fast  gar 
nicht  vor;  und  wenn  die  Extreme  sich  auch  innerhalb  der 
grossen  Spurweite  von  6 — 11  Silben  bewegen,  so  ist  doch 
in  der  weit  überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  das  Streben 
nach  zweisilbigem  Takt  unverkennbar,  besonders  wenn  wir 
auch  Murner  die  Begünstigung  harter  Synkopen  einräumen, 
wie  dem  Hans  Sachs.  Daraus  folgt  nun,  dass  der  vier- 
hebige  Reimvers  mit  dem  silbenzählenden  Reimvers  trotz 
dem  verschiedenen  Prinzip  im  konkreten  Falle  sehr  oft 
zusammenfallt;  wie  ja  umgekehrt  auch  der  letztere  durch 
die  instinktive  Beobachtung  des  Accentgesetzes  wieder  mit 
ihm  zusammentrifft.  In  diesem  Sinn  ist  der  vierhebige 
Reimvers  der  weitere  Begriff,  der  den  silbenzählenden,  den 
engeren  Begriff,  in  sich  enthält.  So  kommt  es,  dass  die 
beiden  auf  denselben  historischen  Ursprung  zurückführenden, 
dann  durch  das  Prinzip  getrennten  Versmasse  sich  in  der 
Praxis  wieder  nähern  und  oft  ununterscheidbar  zusammen- 
fallen. Denn  so  wenig  die  Dichter,  die  das  Accentgesetz  als 
Prinzip  vor  Augen  hatten,  ihm  auch  wirklich  jemals  völlig 
entsprochen  haben,  ebenso  wenig  haben  die  Dichter,  für  die 
das  Accentgesetz  nicht  Prinzip  war,  es  jemals  völlig  igno- 
riert. Und  auch  die  Dichter,  welche  die  Silbenzahl  nicht  als 
Gesetz  vor  Augen  hatten,  haben  doch  immer  instinktiv  nach 
regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  getrachtet 
und  sich  dadurch  wieder  der  Silbenzählung  genähert. 

So  ist  es  begreiflich,  dass  man  auch  den  silben- 
zählenden jambischen  Reimvers  des  Hans  Sachs  eine 
Zeitlang  als  vierhebigen  Reimvers  von  freiem  Rhythmus 
betrachtet  und  unter  Bewahrung  der  natürlichen  Betonung 
gelesen  hat: 

d(e  höben  heschrihen  die  dlten  .  .  . 
g^h,  ich  muss  beachUessen  den  garten  .  .  . 
einen  Jungen  schotten  Studenten  .  .  . 
irer  eitern  zoren  zu  fliehen  .  .  . 
lim  fr  lieben  töchter  ÄgUg  .  .  . 
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Für  diese  Lesung  haben  sieh  Gödeke,  Sanders,  Pilger 
und  Sievers  ausgesprochen.  Damit  wäre  gesagt,  dass  der 
Hans  Sachsische  Vers  Auftakt  haben  kann  oder  nicht,  d.  h. 
dass  er  jambischen  oder  trochäischen  Rhythmus  annehmen 
kann;  dass  die  Senkungen  mehrsilbig  sein  oder  auch  ganz 
fehlen  können.  Alles  das,  wie  im  altdeutschen  Reimvers; 
nur  dass  im  XVI.  Jahrhundert  die  Silbenzahl  der  Senkungen 
und  des  Auftaktes  mit  Rücksicht  auf  die  Silbenzahl  des  ganzen 
Verses  geregelt  wird,  und  dass  also  die  Mehrsilbigkeit  des  Auf- 
taktes oder  der  Senkungen  durch  fehlende  Senkungen,  und 
umgekehrt,  hereingebracht  oder  ersetzt  werden  muss.  Da 
nun  nach  den  deutschen  Betonungsverhältnissen  nie  mehr 
als  zwei  Accente  neben  einander  zur  Geltung  kommen 
können,  und  auch  mehr  als  zweisilbige  Senkungen  nur 
selten  vorkommen,  ist  die  Bewegimgsfreiheit  des  Verses 
natürlich  eine  viel  geringere  als  die  des  altdeutschen  Reim- 
verses, der  nicht  auf  eine  bestimmte  Silbenzahl  beschränkt 
war.  In  den  Versen  mit  Auftakt  setzt  ein  einsilbiger  Takt 
notwendig  einen  anderen  dreisilbigen  voraus  und  umgekehrt. 
In  den  Versen  ohne  Auftakt  können  die  folgenden  Silben 
betont  sein: 

1.     2.     5.     8  1.     4.    5.     8 

1.     3.     5.     8  1.     3.    6.    8 

1.     4.     6.     8  1.     4.     7.     8 

Es  fragt  sich  aber,  ob  wirklich  alle  Verse  des  Hans 
Sachs  bei  Schonung  der  natürlichen  Betonung  viertoktig 
gcle.^cn  werden  können.  Schon  unser  erstes  Beispiel  ist 
nach  neuhochdeutschen  Betonungsgesetzen  nicht  ohne  An- 
stoj-.s;  da  sich  aber  im  Mittelalter  selbst  Fälle  von  betontem 
iVrtikel  (dvr  werde  künec  Lac)  nachweisen  lassen,  so  mag 
man  immer  annehmen,  da.ss  das  Demonstrativum  oder  Rela- 
tiviun  die  zu  Hans  Sachs"  Zeiten  noch  den  Accenl  vertrug, 
und  dass  man  nicht  zu  Arndtischen  Betonungen  (S.  168) 
jireiloii  nuiss,  wie  die  haben  heschriben  die  älteti  oder  die  haben 
Itcsehrihhi  die  alten.  Schlimmer  aber  sehen  die  beiden  fol- 
genden Beispiele  aus,  die  man  viertaktig  nur  so  lesen  könnte: 

dtr  k'Aniy  \  whi  \  kommen  heraiis 
w»'"     Tv;f{feni,  I  mfr  \  innseni  die  ztn; 
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und  dass  hier  ein  satzunbetontes  Wort,  das  als  zweite  Silbe 
zwischen  zwei  ausgesprochenen  Accenten  unter  dem  Drucke 
des  folgenden  Accentes  den  Ton  ganz  verliert,  nicht  bloss 
ungebührlich  gehoben,  sondern  auch  noch  auf  Grund  dieses 
künstlichen  Accentes  in  unmöglicher  Weise  gedehnt  \rird, 
leuchtet  einem  jeden  ein  (S.  79). 

Und  so  hat  in  neuerer  Zeit  die  Ansicht  immer  mehr 
an  Umfang  und  an  Kraft  gewonnen,  dass  der  silbenzählende 
Reimvers  auf  regelmässigem  Wechsel  von  Senkung  und 
Hebung  beruhe,  dass  er  also  ein  vierfüssiger  Jambus  sei, 
in  dem  aber  die  Versbetonung  oft  nur  auf  Kosten  der 
natürlichen  Betonung  hergestellt  sei.  Die  obigen  Beispiele 
wären  sonach  zu  lesen: 

die  haben  bdachribSn  die  dUen  .  .  . 
geh,  ich  muss  biscMiessdn  den  gdrien  .  •  . 
einin  jungdn  schönen  studinten  .  .  . 
irir  eltirn  zorin  zu  fliehen  ,  .  . 
um  ir  lieben  tocht^r  ÄgUy  .  .  . 

Diese  Meinung  ist  neuerdings  von  Helm  und  von  Drescher 
mit  gutem  Grund  vertreten  worden;  aber  freilich  der  Ver- 
such, den  Hans  Sachs  auf  Grund  der  deutschen  Betonungs- 
gesetze ad  absurdum  zu  führen  und  ihn  gleichsam  in  fla- 
granti zu  ertappen,  muss  als  verfehlt  bezeichnet  werden. 
Es  ist  nicht  gelungen,  weil  die  Kritiker  mit  den  Betonungs- 
gesetzen nicht  genügend  vertraut  waren.  Es  kann  aber 
auch  in  Zukunft  nicht  gelingen,  weil  man  sich  dabei  in 
einem  Zirkel  bewegt.  Man  kann  einem  Dichter,  dessen 
Versprinzip  man  kennt,  Abweichungen  von  der  natürlichen 
Betonung  nachweisen;  und  man  kann  umgekehrt  einem  andern, 
der  das  Betonungsgesetz  einhält,  aus  der  natürlichen  Betonung 
seinen  Versrhythmus  nachweisen.  Mann  kann  aber  nicht, 
wo  man  über  beides  im  Zweifel  ist,  diesen  Nachweis  an- 
treten, weil  man  dabei  immer  das  Problem  von  der  einen 
Seite  auf  die  andere  schiebt  und  sich  so  zwischen  zwei 
Stühlen  niedersetzt. 

Zunächst  muss  der  Satzaccent  ganz  aus  dem  Spiele 
bleiben,  soweit  er  die  einsilbigen  Wörter  betrifTl.  Ihn  haben 
unsere  Klassiker  nur  ungenügend  beobachtet  und  er  ist  im 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  22 
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XVI.  Jahrhundert  gar  nicht  beachtet  worden.  Clajus,  der 
den  Accent  ausdrücklich  beobachtet  wissen  wiU  (S.  342), 
scheitert  doch  gleich  an  dem  Satzaccent  der  einsilbigen  Wörter, 
wenn  er  die  folgenden  Verse  Luthers  für  trochäische  hyper- 
katalektische  Monometer  erklärt,  also  so  betont: 

dir  alt  I  Mae  \  feind 

mit  ernst  \  irs  jetzt  \  meint  .  .  . 

gr6B9  macht  \  und  viel  \  U^  .  •  . 

Ein  anderer,  der  dem  Montanus  Reime  wie  setzin:  tröstin 
zum  Vorwurf  macht,  geht  in  seinem  Spottgedicht  auf  den 
schlechten  Reimer  mit  dem  Satzaccent  selber  nicht  besser  um, 
wenn  er  singt:  dass  sein  dicht  xcArd  verschmScht  Es  wäre 
daher  unmöglich,  aus  Fehlern  gegen  die  Satzbetonung 
herauszulesen,  dass  Hans  Sachs  das  Accentprinzip  ver- 
schmäht habe.  Man  hat  aber  dem  Nürnberger  sogar  Fälle 
aufgemutzt,  die  gar  keine  Fehler  sind.  Zunächst  Fälle,  wo 
ein  Schwanken  in  der  Satzbetonung  besteht ;  Verse  wie  die 
folgenden  könnte  und  würde  auch  jeder  moderne  Dichter 
als  Jamben  gelten  lassen:  der  i  verdirbt,  denn  ir  (!)  das 
spart;  dass  ir  (!)  ein  gribiäyier  uxir;  der  dir  (!)  sich  nicht 
verraten  seil;  icie  hat  (!)  er  diso  tragen  dikffen.  Dann  aber 
Fälle  von  schwebender  Betonung,  wo  ein  einsilbiges  stark- 
betontes Wort  zwischen  zwei  Accenten  durch  Tonhöhe  aus- 
gedrückt wird,  wie:  dass  da  ein  glatib  icar;  ebenso  heisst 
CS  nicht  bloss  bei  Rebhun,  der  eingestandenermassen  Jamben 
mit  Berücksichtigung  des  Accentes  bauen  will  (S.  341):  ddrffft 
uvl  zween  kiUner  und  ein  koch,  sondern  auch  bei  Schiller:  es  ist 
behutsamkeit  vor  dir  gefdhr.  Ebensowenig  darf  man  Hans 
Sachs  einen  Fehler  gegen  den  Satzaccent  vorwerfen,  wenn 
man  liest:  der  ist  (!)  bist  ig;  denn,  zugegeben,  dasserJtisM^ 
gelesen  hat,  ist  die  Betonung  von  der  ist  nur  die  natür- 
liche Folge. 

Aber  auch  mit  der  Wortbetonung  konmien  wir  nicht 
an  das  gehoifte  Ziel.  Ich  bin  früher  selber  der  Meinung 
gewesen,  dass  man  aus  der  Behandlung  der  Reimwörter  die 
letzten  Aufschlüsse  erhallen  müsste;  dieser  Meinung  bin  ich 
heute  nicht  mehr.  Allerdings  ist  hier  die  Sachlage  insofern 
einfacher,  als  der  Versaccent  hier  zweifellos  ist;  denn  wie  man 
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auch  den  Hans  Sachsischen  Vers  auffassen  mag,  so  viel  ist 
sicher,  dass  unter  jeder  Voraussetzung  die  achte  Silbe  be- 
tont, die  neunte  unbetont  war.  Stehen  nun  aber  am  Vers- 
schluss,  seit  der  siebenten  Silbe,  Wörter  von  der  Form 
JL  _  oder  ji  2.  v^,  dann  liegt  das  Rücken  des  Accentes  über- 
haupt nahe  und  es  wird  noch  näher  gelegt,  wenn  die  sechste 
Silbe  Accent  hat,  weil  dann  drei  accentfähige  Silben  zu- 

sammentreflFen :  aus  4-  -^  ir  aber  wird  zu  allen  Zeiten  i--i- 

6/8  6     /     8 ) 

wie  aus  y  y  y  ^  zu  allen  Zeiten  j  y  j  ^  wird  (s.  oben 
S.  101  ff.,  123  ff.,  126  ff.). 

Ein  Vers  wie  der:  dass  man  in  in  der  h4U  atizschir  findet 
nicht  bloss  bei  dem  auf  den  Accent  bedachten  Rebhun  zahl- 
reiche Parallelen:  dass  sich  im  hirzen  was  anfkht;  fällt 
kefner  hdss,  dann  dirn  anhdt;  geht,  seht  nur,  dass  man  wein 
her  Ml;  es  trägt  sich  diso  zu  ohn  gfir;  sondern  auch  im 
Volkslied:  ich  will  heut  morgens  früh  aufstihn  und  im 
modernen  Konversationsstück:  bei  dir  das  aüge  späht,  die 
hdnd  zugreiß,  wobei  immer  der  mittlere  Accent  durch  Ton- 
höhe zur  Geltung  kommt.  Dasselbe  gilt  von  Wörtern  der 
Form  einschenken,  die  nicht  bloss  Rebhun  (wer  sdl  mir 
ihr  einschinken  tceln),  sondern  auch  Goethe  im  Jambus  so 
gebraucht  (S.  243 ff.).  Ebenso  wenig  bieten  die  Verse:  mü 
spirbern  ist  es  weldmennlsch  \  mit  dem  gären  ist  is  pewrlsch,  so 
gelesen,  einen  Anstoss.  Betonungen  gar  wie  ärbeith-  und  böss- 
icichtkr  sind  zwar  stärkere  Fälle  alsRebhuns/rö/icÄ^r;  wer:  sehr 
oder  Schillers  sdigi:  höh,  finden  aber  an  H.  v.  Kleists  däifrichtir 
und  flick^hustSr  ihre  genaue  Besprechung  (S.  123)  und  können 
bei  der  unzweifelhaften  Neigung  zum  Rücken  des  Accentes 
ebenso  wenig  gegen  das  Prinzip  ins  Treffen  geführt  werden,  als 
peinigen:  liegen  (Arndt:  mutiges).  Noch  weniger  beweisen  natür- 
lich Fremdwörter,  deren  Betonung  nicht  bloss  im  XVI.  Jahr- 
hundert schwankt  (S.  77, 84).  Es  bleiben  also  nur  die  verhältnis- 
mässig wenigen  Fälle  übrig,  wo  esil,  ritir  im  stumpfen  Reime 
stehen ;  bei  denen  aber  sehr  zu  beachten  ist,  dass  sie  nicht  bloss, 
wie  mir  Jellinek  mitteilt,  in  den  Tabulaturen  stets  als  Fehler 
angemerkt  werden,  sondern  auch  von  dem  Kritiker  des 
Montanus  (trösUn:  setzin)  ausdrücklich  getadelt  werden,  die 

22* 
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also  nicht  gegen  das  Prinzip  ins  TreflFen  geführt  werden 
können,  wie  ja  auch  der  Baier  Wolfgang  Kyriander  (1532) 
ausdrücklich  um  Nachsicht  bittet,  wenn  seine  Reime  „in 
der  letzten  Sillaben"  Mängel  hätten.  Mir  ist  es  auch  jetzt 
noch  nicht  gelungen,  in  einem  Verse,  der  nicht  auch  ohne 
Verletzung  des  Wortaccentes  anders  gelesen  werden  kann, 
bei  jambischer  Lesung  eine  unzweifelhafte  Verletzung  des 
Accentgesetzes  nachzuweisen.  Man  könnte  den  Spiess  frei- 
lich auch  umkehren  und  sagen:  gerade  das  zahlreiche  Auf- 
treten von  Fällen  wie  auszschir  und  tanmdpfen  im  Reime 
weise  auf  den  jambischen  Rhythmus  hin,  in  dem  die  Fälle 
wegen  des  auf  der  sechsten  Silbe  notwendig  vorausgehenden 
Accentes  ganz  unanstössig  sind.  Man  würde  sich  dabei 
aber  nach  umgekehrter  Richtung  in  demselben  Zirkel  be- 
wegen: man  würde  aus  der  Schonung  der  natürlichen  Be- 
tonung auf  die  Nichtbeachtung  der  natürlichen  Betonung 
schliessen,  z.  B.  in  dem  Verse  mit  cUm  garSn  ist  ds  pewHsch 
würde  man  aus  der  durch  den  Accent  auf  Sa  nahegelegten 
Rückung  des  Accentes  in  peurfsch  auf  die  Betonung  mit  Mm 
(jann  schliessen,  was  sich  natürlich  gegenseitig  aufhebt 

Weit  mehr  Beachtung  verdient  schon  der  Nachweis 
Helms,  dass  für  Hans  Sachs  die  richtige  Betonung,  falls  er 
darauf  in  erster  Linie  Wert  gelegt  hätte,  oft  auf  die  ein- 
fachste Weise  wäre  zu  erreichen  gewesen,  mitunter  durch 
blosse  Umstellung  einiger  Wörter:  anstatt  so  wü  ich  ir* 
kuchten  sein  mut  lag  es  nahe  genug,  zu  schreiben  so  wÜ 
erletirhten  Ich  sein  müt;  oder  gar  anstatt  und  MmH  ztisAmh 
gsch  Heißen  jxipir  das  bessere  und  lelmbt  zusdmb  geschriffm 
p(iph\  Drescher  wieder  hat  gezeigt,  dass  Hans  Sachs  für 
den  Druck  zahlreiche  Änderungen  vorgenommen  hat,  um 
dem  Acccnl  sein  Recht  werden  zu  lassen:  aus  merckt  ir, 
(las  (k'r  i<ioner  ist  nahen  wird  mercht  ir,  so  ist  der  siimer 
nahen,  aus  zu  ains  Schneiders  focht^r  genint  wird  die  eines 
srhnefders  töchter  was.  Es  liegt  gewiss  näher,  anzunehmen, 
dass  hier  das  nie  ganz  erstorbene  Gefühl  fiir  den  Accent 
den  Meister  zur  Änderung  veranlasst  habe;  als  dass  er, 
wenn  ihm  das  Accentgesetz  von  vornherein  als  Prinzip  des 
Verses  vor  Aneen  gestanden  wäre,  je  so  schlechte  Verse 


y.    DER  ACHTSILBIGE  REIMVERS.  341 

gemacht  habe.  Mit  der  Ungleichheit  seiner  Arbeit  freilich 
hat  man  auch  hier  zu  rechnen  und  den  Änderungen  zum 
Besseren  stehen  auch  minder  zahlreiche  Fälle  entgegen,  wo 
der  Accent  bei  der  Umänderung  gelitten  hat. 

Den  Ausschlag  geben  die  Theoretiker  und  Grammatiker. 
Dass  Rebhun  den  achtsilbigen  Vers  als  vierfüssigen  Jambus 
betrachtet  hat,  ergiebt  sich  aus  dem  Versschema,  das  er 
ihm  vordruckt:  v^  —  w-v^-^-.  Denn  damit  will  er  nicht 
etwa  «reine  und  klare >  Jamben  nach  der  Lateiner  Art, 
d.  h.  mit  Beachtung  der  Quantität,  wie  sie  schon  Lau- 
rentius  Albertus  und  später  dem  Psalmisten  Hornmolt 
(1604)  vorschwebten,  bezeichnen;  sondern  ganz  deutlich 
das  gewöhnliche  Versmass,  das  er  von  den  übrigen  un- 
gewöhnlichen unterscheidet,  die  er  «nach  der  Lateiner 
Art»  eingemischt  habe.  Nur  den  Wechsel  der  Versmaasse 
verdankt  er  also  den  Alten  und  entschuldigt  er;  und  nur, 
um  den  Wechsel  der  Versmasse  anzudeuten  und  den 
Leser  nicht  in  dem  gleichen  Rhythmus  fortlesen  zu  lassen, 
setzt  er  das  Versmass,  bloss  an  dieser  Stelle,  vor  den 
gewohnten  Achtsilber  (Susanna,  2.  Aufl.  1544).  Nicht  so 
sicher  ist  es,  ob  Laurentius  Albertus  von  dem  gewöhn- 
lichen Achtsilber  oder  von  einem  vierfüssigen  Jambus  nach 
lateinischer  Art  redet,  wenn  er  sagt:  „sie  autem  scandi 
vel  cani  debent  rhythmi,  ut  impar  syllaba  semper  raptim 
legatur  et  sonus  acutus  paribus  incumbat*'.  Dagegen  ver- 
gleicht T.  Hübner  in  der  Vorrede  zur  Andern  Woche  des 
Bartas  den  achtsilbigen  Vers  ausdrücklich  mit  dem  jambischen 
Dimeter  der  Lateiner.  Was  aber  die  Accentfrage  anbelangt, 
so  sagt  Oelinger  geradezu:  „saepe  syllabae  in  rhythmis 
corripiuntur,  quae  in  prosa  oratione  producuntur  et  e 
contra:  ut 

An  dich  und  dein  heil i ff  gebot t^ 
gedencken  in  der  leibes  not;*^ 

das  Beispiel  kann  sich  nur  auf  heilig  beziehen  und  giebt 
die  Accentverletzung  ganz  im  allgemeinen  zu,  ohne  zwischen 
gesungenen  und  gesprochenen  Versen  zu  unterscheiden. 
Rebhun  nimmt  zwar  die  Befolgung  des  Accentgesetzes  für 
sich  in  Anspruch;   aber  die  Art,  wie  er  sich  ausdrückt. 
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lässt  kaum  einen  Zweifel  darüber,  dass  er  für  sich  daraus 
ein  besonderes  Verdienst  ableitet.  Er  sagt,  er  habe  sich 
beflissen,  «nicht  wider  den  Accent  zu  stolpern»;  damit  giebt 
er  deutlich  genug  zu  verstehen,  dass  das  andern  gern 
geschehen  ist.  Man  stolpert  nur  über  Hindemisse,  die  man 
auf  dem  Wege  vorfindet  und  nicht  beachtet;  damit  ist  also 
auch  gesagt,  dass  die  vier  Accente  an  den  geraden  Stellen 
Gesetz  waren  und  nur  aus  ungeschicktem  Stolpern  nicht 
eingehalten  wurden.  Auch  Clajus  endlich  kennt  unter  den 
älteren  deutschen  Versarten  nur  Jamben  und  Trochäen, 
also  nur  Verse  mit  regelmässigem  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung,  denen  er  die  Masse  der  Alten,  auch  die 
daktylischen  und  anapästischen,  unter  genauer  Beachtung 
der  Position  als  neue  Versart  folgen  lässt.  Er  verlangt 
zwar  für  die  ältere  Gattung  Beobachtung  des  natürlichen 
Accentes  und  für  die  neuere  wenigstens  quantum  fieri  potest. 
Aber  die  Beispiele  für  die  ältere  Gattung  widerstreiten,  wie 
wir  gesehen  haben  (S.  338),  oft  genug  dem  Satzaccent ;  seine 
eigenen  Musterstücke  für  die  neue  Gattung  aber  vergewaltigen 
sogar  den  Wortaccent.  Zuletzt  verlangt  ja  sogar  der  Meister- 
singer Puschmann  in  der  zweiten  Auflage  seines  «Berichtes» 
(1596)  Berücksichtigung  des  Wortaccentes,  wovon  er  weder 
in  der  ersten  Auflage  (1571),  noch  in  seiner  Praxis  etwas 
weiss. 

Ganz  ausser  Zweifel  steht  nur,  dass  die  Silbenzählung 
als  Prinzip  festgehalten  wurde,  so  oft  auch  die  Anzahl  der 
Silben  in  den  Handschriften  und  besonders  in  den  Drucken 
überschritten  wird.  Bei  Hans  Sachs  bieten  die  Handschriften 
übrigens  oft  genug  die  richtige  Silbenzahl,  welche  die  Drucke 
verletzen.  Rebhun  aber  sagt  ausdrücklich,  dass  er  sich 
beflissen  habe,  die  Silbenzahl  einzuhalten,  und  er  bezeichnet 
die  ungleichsilbigen  Verse  als  ein  leicht  zu  verbesserndes 
Versehen  der  Drucker.  Rinckart  giebt  auf  der  letzten  Seite 
seine^s  Monetarius  seditiosus  die  üniversalregel :  «alle  Verse, 
die  nicht  acht  Silben  haben,  sind  falsch  gedruckt  und 
leicht  (doch  hei  der  Action  notwendig)  zu  korrigieren». 
Tihen^o  tadelt  der  Kritiker  des  Montanus  die  willkürliche 
rberschreitiinu  der  Silbenzahl,  und  noch  Hübner  redet  von 


V-    DER  ACHTSILBIGE  REIMVERS.  343 

„der  Mass  und  Anzahl"  der  Silben.  Diese  Anzahl  wird 
überall  auf  acht  Silben  festgesetzt;  der  stumpfe  Ausgang 
gilt  als  das  regelmässige.  Wer  sieh  nicht,  wie  Rebhun, 
ganz  auf  stumpfe  Verse  beschränkt,  gebraucht  die  klingenden 
doch  weit  seltener  als  die  stumpfen;  bei  Murner  machen 
sie  höchstens  ein  Viertel  aus.  Erasmus  Alberus  hält  es  für 
notwendig,  sich  zu  entschuldigen,  dass  er  mitunter  einen 
Infinitivus  ans  Ende  gestellt  habe,  der  „ein  übrige  Silbe'' 
mit  sich  bringt.  Die  neunte  Silbe  gilt  also  als  eine  über- 
zählige, hyperkatalektische.  Während  im  Mittelalter  die 
zweisilbigen  Reime  immer  den  kürzeren  Verszeilen  ange- 
hörten, mochten  sie  nun  als  stumpfe  (dritte  -f-  vierte  Hebung) 
oder  als  klingende  (dritte  Hebung  -f-  folgende  Senkung) 
gelten,  bilden  jetzt  die  zweisilbigen  Reime  die  längeren 
Zeilen.  Zweisilbige  Reime  aber  in  achtsilbigen  Zeilen 
können  nicht  als  klingende,  sondern  nur  als  erweiterte 
stumpfe  gelten  (S.  403),  wie  z.  B.  bei  Hollonius  und  wöUte 
mich  darnach  halten  \  zuglekh  bei  jungen  und  altin,  Puschmann 
verlangt  sogar  für  den  Meistergesang  ausdrücklich  für  stumpfe 
Reime  gerade,  für  klingende  ungerade  SUbenzahl.  Freilich 
aber  wird  selbst  dieses  äusserliche  Gebot  der  Silbenzählung 
im  XVI.  Jahrhundert  nur  äusserlich  beobachtet.  Denn  die 
härtesten  Synkopen  und  Apokopen  müssen  herhalten,  um 
den  Satz  in  das  Prokrustesbett  dieses  silbenzählenden  Verses 
zu  zwängen ;  und  sehr  oft  besteht  die  Silbenzahl  überhaupt 
nur  für  das  Auge  und  nicht  für  das  Ohr.  Erst  Paul  Schede 
hat  sich  mit  dem  Gesetz  der  Silbenzahl  nicht  bloss  ab- 
gefunden, sondern  es  wirklich  zu  beobachten  getrachtet. 

So  beruht  also  der  Hans  Sachsische  Reimvers  bei  der 
Durchführung  der  nötigen  Synkopen  und  Apokopen  durchaus 
auf  der  gleichen  Silbenzahl,  auf  dem  Prinzip  der  Silben- 
zählung. Bei  männlichem  Ausgang  hat  er  acht,  bei  weib- 
Kchem  neun,  bei  gleitendem  zehn  Silben.  Daneben  kommen 
in  selteneren  Fällen  auch  sechs-,  sieben-  und  achtsilbige 
Verse  bei  stumpfem,  klingendem  und  gleitendem  Ausgang 
vor.  Der  Vers  wird  mit  jambischem  Rhythmus  gelesen; 
die  natürliche  Betonung  nicht  aus  Prinzip,  sondern  nur 
nach  dem  mehr  oder   weniger    empfindlichen   Gefühl    des 
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sehr  ungleich  arbeitenden  Dichters  beachtet.  So  unge- 
heuerlich uns  auch  heute  ein  solcher  Vers  und  ein  solcher 
Vortrag  erscheinen  mag,  so  darf  man  doch  nicht  übersehen, 
dass  die  Verstösse  gegen  den  Accent  im  Grunde  doch  die 
selteneren  Fälle  sind  und  dass,  wo  schwere  Stammsilben 
in  der  Senkung  stehen,  der  Versaccent  überhaupt  weniger 
stark  hervortritt  (S.  62);  und  gewiss  wird  man  auch  durch 
schwebende  Betonung  an  den  schlimmsten  Stellen  nach- 
zuhelfen gesucht  haben.  Diese  Auffassung  entspricht  aber 
auch  ganz  dem  Charakter  einer  einfachen  und  kindlichen 
Kunstübung.  Nach  Schröers  Bericht  trugen  die  Bauern  den 
Text  der  deutsch-ungarischen  Weihnachtsspiele  noch  im 
XIX.  Jahrhundert  rein  taktierend  und  ohne  Rücksicht  auf 
die  Wortbetonung  (vaUr,  sorgin)  vor.  Und  machen  es  denn 
unsere  Kinder  anders,  in  denen  das  Gefühl  für  den  Rhyth- 
mus viel  lebendiger  ist  als  das  Verständnis  für  den  Sinn? 
Tragen  die  Gymnasiasten  der  unteren  Klassen,  sobald  sie 
lateinische  Verse  skandieren  gelernt  haben,  nicht  gleich 
auch  die  deutschen  mit  einer  heillosen  Skansion  vor?  Wie 
die  Metrik  der  älteren  Zeiten  überhaupt  mehr  den  musikalisch- 
rhythmischen Anforderungen  entspricht,  die  der  neueren 
Zeiten  aber  den  Anforderungen  des  Sinnes,  so  hat  wohl 
auch  Hans  Sachsens  Vers  den  Sinn  dem  Rhythmus  auf- 
geopfert. 

Es  bliebe  freilich  noch  eine  dritte  Möglichkeit  übrig: 
nämUch  die,  den  Hans  Sachsischen  Vers  wie  den  fran- 
zösischen als  einen  Vers  zu  betrachten,  bei  welchem  eben 
nur  die  Silbenzahl  bestimmt  ist,  Übereinstimmung  von  Wort- 
atcent  und  Versaccent  aber  nur  im  Reime  gefordert  wird. 
Wir  haben  gesehen,  wie  oft  sich  selbst  in  der  neuesten 
Dichtung  solche  silbenzählende  Verse  unbewusst  einstellen 
und  es  braucht  durchaus  keine  Kenntnis  des  romanischen 
Verses  bei  Hans  Sachs  vorausgesetzt  zu  werden,  um  die 
Annahme  möglich  zu  machen,  dass  wir  es  bei  Hans  Sachs 
mit  dem  Prinzip  der  Silbenzählung  zu  thun  haben.  Ein 
.solcher  Vers  kann  jambischen  oder  trochäischen  Tonfall 
haben:  bei  Hans  Sachs  wie  im  französischen  Alexandriner 
liljerwicgt   der  jambische  Rhythmus.     Diez   hat   in    seiner 
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Abhandlung  über  den  altfranzösischen  fünfTüssigen  Jambus 
gezeigt,  dass  bei  einer  gewissen  Stellung  der  lyrischen 
Cäsur  oft  der  Rhythmus  des  ganzen  Verses  verändert  wird, 
dass  alle  betonten  Silben  an  die  ungeraden  Stellen  fallen 
mit  Ausnahme  allein  der  letzten,  die  den  Reim  enthält.  So 
besteht  auch  der  französische  Achtsilber  eigentlich  bloss 
aus  acht  Silben,  die  nur  im  Reim  bestimmt  sind,  wozu 
dann  die  Neigung  kommt,  auch  die  vierte  Silbe  zu  betonen. 
Wir  haben  aber  auch  unter  den  deutschen  Jamben  Verse 
kennen  gelernt  (abgesetzt  würd'  ich;  euSr  gndden  idsseyi),  die 
ganz  trochäischen  Rhythmus  zeigen  (S.  264  fr.).  Dasselbe  könnte 
nun  auch  bei  Hans  Sachs  der  Fall  sein:  wir  hätten  dann  einen 
Vers  vor  uns,  bei  dem  nichts  bestimmt  ist  als  die  Silben- 
zahl (8,  9,  10  Silben)  und  wo  nur  im  Reime  der  Wort- 
aceent  gefordert  wird.  Die  Anzahl  der  Hebungen  ist  frei- 
gegeben, wir  dürften  also  die  obigen  Verse  (S.  335)  nach  der 
natürlichen  Betonung  auch  mit  drei  Accenten  lesen  und  wir 
hätten  es  nicht  mit  Takten  zu  thun,  so  dass  uns  also  auch 
die  Taktdauer  oder  die  Beschaffenheit  der  Senkungen  keine 
Schwierigkeit  bereitete.  Als  Beispiel  führe  ich  Hans  Sachsens 
Schwank  vom  Schlaraffenland  an,  der  108  Verse  enthält, 
von  denen  64  stumpf,  44  klingend  ausgehen.  Von  diesen 
Versen  lassen  sich  61  (38  stumpf,  23  klingend)  mit  regel- 
mässigem Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  lesen,  d.  h.  es 
ist  die  2.,  4.,  6.,  8.  Silbe  betont;  die  Neigung  zu  streng 
jambischem  Rhythmus  zeigt  sich  hier  also  ebenso  deutlich 
wie  im  Französischen  oder  bei  den  mittelalterlichen  Minne- 
sängern und  bei  Konrad  von  Würzburg.  Daneben  kommen 
aber  folgende  Betonungen  vor: 

2.  4.  5.  8  (6  Fälle)     2.  3.  6.  8  (6  Fälle) 

2.  4.  7.  8  (2  Fälle)     2.  5.  6.  8  (5  Fälle) 

2.  3.  5.  8  (2  Fälle)     2.  5.  7.  8  (1  Fall). 
Bei  fehlender  Auftaktsilbe: 

1.  3.  5.  8  (1  Fall)      1.  4.  5.  8  (1  Fall)     1.  2.  5.  8  (1  Fall) 
1.  3.  6.  8  (6  Fälle)    1.  4.  6.  8  (8  Fälle). 
Bei  zwei  Auftaktsilben: 

3.  4.  6.  8  (7  Fälle)    3.  5.  6.  8  (1  Fall). 

Auch  hier  treffen  natürlich  nie  mehr  als  zwei  Accente  und 
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nie  mehr  als  zwei  unbetonte  Silben  zusammen.  Dass  in 
jedem  Verse  dieser  Spruehdiehtung  vier  Accente  vor- 
kommen, muss  unter  diesem  Gesichtspunkt  als  Zufall  gelten. 
Drei  Accente  hätten  die  Verse:  der  kÖtUg  wird  kommen 
lieraüs;  mir  tcissern,  mir  tcissem  die  zin. 

Diese  Möglichkeit,  auf  welche  ich  in  der  ersten  Auf- 
lage des  vorliegenden  Buches  aufmerksam  gemacht  habe,  ist 
von  Valentin,  der  in  dem  «Knittelvers»  dieselbe  Verschmelzung 
von  französischen  und  deutschen  Elementen  wie  in  der 
Gotik  fmden  wollte,  und  später  von  Rubensohn  mit  ganz 
verschiedener  Methode  zu  sehr  weitgehenden  Folgerungen 
ausgenützt  worden,  während  ich  von  ihr  ganz  abgekommen 
bin.  Der  taktierende  Charakter  des  Verses  scheint  mir 
nicht  bloss  für  den  Dichter,  sondern  auch  für  den  Vortrag 
der  Handwerker  näher  zu  liegen.  Denn  es  ist  offenbar 
viel  leichter,  Verse  in  dem  gleichen  Tonfall  zu  skandieren 
oder  herzusagen,  als  für  jeden  Vers  aufs  neue  die  richtige 
Betonung  und  damit  erst  den  wechselnden  Rhythmus  zu 
fmden. 

K.    DER  RENAISSANCEVERS. 

Noch  schwieriger  als  die  Beurteilung  des  Hans 
Sachsischen  Verses  ist  die  des  Renaissanceverses,  dessen 
sich  die  Dichter  der  Übergangszeit  in  Nachahmung  der 
Franzosen  bedienen;  als  Vertreter  mag  uns  Weckherlin 
gelten.  Auch  hier  ist  zunächst  die  Silbenzählung  unzweifel- 
haft, auf  der  ja  auch  der  romanische  Vers  beruht.  Hars- 
dörlfer  macht,  als  er  1646  die  Kufsteinische  Übersetzung 
der  Diana  des  Montemayor  bearbeitete,  die  vor  Opitz* 
Buch  von  der  deutschen  Poeterey  im  Jahre  1619  erschienen 
war,  seinem  Vorgänger  den  Vorwurf:  er  habe  die  Metrik  nicht 
besser  beobachten  können,  als  zu  seiner  Zeit  üblich  gewesen, 
„da  man  nomlich  die  Zahl  der  Silben  und  nicht  ihr  kunst- 
reiches Zeitmass  (numerum  syllabarum,  non  quantitatem)  in 
Acht  genommen",  wobei  er  natürlich  in  der  Zeit  nach  Opitz 
unter  der  Quantität  den  Accent  versteht.  Inwieweit  aber 
der  Accent  von  den  Vorgängern  Opitzens  nicht  beachtet 
wurde,  ob  es  der  Versaccent  oder  der  Wortaccent  war, 
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der  zurückgesetzt  wurde,  das  ist  die  Frage,  die  wir  nun 
zu  beantworten  haben. 

Wenn  man  Nachbildungen  Ronsardischer  Gedichte 
durch  Weckherlin  mit  dem  Original  vergleicht,  erkennt 
man  auf  den  ersten  Blick,  dass  er  nicht  etwa  den  Rhyth- 
mus des  Originals  im  Gehör  aufgenommen  und  wieder- 
gegeben hat.  Ich  stelle  hier  ein  kleineres  Gedicht  neben 
die  erste  Strophe  des  Originals  und  setze  die  Accente  auf: 

Chanson  de  THermite. 

1  Puisqu^ön  payoü  a  la  codr 

2  De  fainthe  nan  mal,  de  mespria  mon  amoür; 

3  Mon  coeAr  tout  plefn  d*esmoy 

4  Alld  cherchdr  ailleiirs  la  constdtice  et  la  foy. 

Deß  Einsiedeis  Lied. 

1  Weü  mein  Ueb  mit  spött  allein, 

2  mit  untreu?  und  heinig  \  könnte  vergölten  sein: 
8      z6g  ich  hinweg  auss  rSw, 

4  zu  suchen  dnderaiwd  |  die  wdhre  lieb  und  triw, 

5  Nachdim  ich  nun  Idnge  zeit, 

6  sie  gdr  umbsdnst  gesucht  \  in  der  teilt  \  näh  und  weit, 
^  mein  hiriz  \  Endlich  ganz  mdt, 

8  diesen  filsen  der  triw  \  frölich  gefunden  hdt. 

9  Jhr  Nymfen  \  an  Schönheit  reich, 

10  durch  diren  dnblick  gldnz  \  diese  futcht  dem  tdg  gleich, 

11  mit  ihr  \  und  mit  anddcht, 

12  sihet  die  geheimnüss  \  dieser  so  süssen  ndcht, 
18  Ufid  6pfeH  ohn  allen  schirtz 

1*      alsbdld  der  gdttin  Triw  \  hcer  verliebtes  hirz, 

IB      damit  es  mög  gantz  rein, 

18      zumdhl  der  süssen  Ueb  \  und  der  triw  \  timpel  sein. 

Man  sieht,  die  Verse  dieser  Strophen  entsprechen  sich 
unter  einander  und  dem  französischen  Original  nur  in  Bezug 
auf  die  Silbenzahl  und  auf  die  Reimstellung:  die  geraden 
Verse  sind  Alexandriner,  die  ungeraden  haben  7  und  6 
Silben.  Sowohl  in  Bezug  auf  die  Anzahl  der  Hebungen  als 
in  Bezug  auf  den  Rhythmus  sind  die  einander  entsprechenden 
Verse  der  deutschen  und  der  französischen  Strophen  ganz 
verschieden;  jambische  und  trochäische  Verse  gelten  als 
gleiche  Verse.  Aber  auch  innerhalb  der  Zeile  schlägt  der 
Rhythmus,  und  zwar  immer  unmittelbar  hinter  der  Cäsur, 
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entweder  hinter  der  Haupt-  oder  einer  Nebencäsur  (2.  6. 
7?  8?  12.  14.  16.),  um.  Wir  könnten  aber  diese  Verse 
auch  gar  nicht  unter  Verletzung  der  natürlichen  Betonung 
einfach  in  jambischem  Rhythmus  lesen,  wie  die  Hans 
Sachsischen:  denn  dann  könnten  nur  gerade  Silben,  nicht 
aber  die  siebente  Silbe  auf  die  zwölfte  reimen.  Das  ist  so 
klar,  dass  Puschmann  in  seinen  Vorschriften  sogar  für  den 
Meistergesang  den  Satz  an  die  Spitze  stellt :  stumpfe  Reime 
müssen  an  der  Zahl  gerade,  klingende  ungerade  Silben 
haben.  Damit  ist  zweifellos  sichergestellt,  dass  von  einem 
regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  hier  nicht 
die  Rede  sein  kann,  weil  sonst  eine  Hebung  auf  eine 
Senkung  gereimt  hätte.  Und  wie  hätte  irgend  jemand  diese 
Verse  anders  lesen  und  zu  Gehör  bringen  sollen,  als  nach 
der  natürlichen  Betonung  ?  Liest  man  sie  nach  irgend  einem 
gleichmüssigen  Rhythmus,  gleichviel  ob  jambisch  oder  tro- 
chäisch, so  wäre  das  eine  Mal  in  diesem,  das  andere  Mal  in 
jenem  Vers  die  Reimsilbe  in  die  Senkung  gefallen.  Wenn  aber 
auch  der  Dichter  die  Silben  zählt,  so  kann  er  doch  dem 
Leser  unmöglich  jemals  zugemutet  haben,  die  Silben  eines 
jeden  Verses  vor  der  Lektüre  abzuzählen  und  sich  dann, 
vom  Reimwort  zurückzählend,  den  Rhythmus  jedes  Verses 
herauszusuchen,  d.  h.  die  geradsilbigen  Verse  jambisch,  die 
ungeradsilbigen  Verse  trochäisch  zu  lesen.  Auch  hier  (S.  338  f.) 
beweisen  also  die  aus  dem  Zusammenhang  gerissenen  Reim- 
wörter gar  nichts.  Denn  trotzdem  diese  Verse  zweifellos 
die  natürliche  Betonung  voraussetzen  und  mit  der  natür- 
lichen Betonung  gelesen  einen  geradezu  wunderschönen 
Rhythmus  ergeben,  finden  sich  doch  hier  eben  so  gut  wie 
in  der  neueren  Dichtung,  die  doch  sicher  auf  der  natur- 
lichen Betonung  beruht,  Abweichungen  von  ihr.  In  Vers  3 
kann  ich  auch  lesen  24)g  Ich;  in  Vers  5,  7,  8  nachdem^  endlkh 
und  frölk'h,  wie  Liliencron  singt:  sein  Name  id  Poggfrid^ 
hochdeutsch  Frosch  frieden.  Das  ist  fakultativ  und  um  so 
leichter  möglich,  wenn  ein  starker  Accent  vorhergeht,  weil 
dann  das  Rücken  des  Accentes  auch  in  der  natürlichen 
Betonung  nahe  gelegt  wird  (S.  101  ff.,  126  ff.).  Zweifellos 
aber  ist  Vers  11    im  Reime  andächt  und  Vers  12  in  der 
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Cäsur  geheimnitss  zu  lesen,  wobei  der  Hauptaccent  auf  an 
und  heim  durch  Tonhöhe  zum  Ausdruck  kommt,  wie  ja 
auch  Storm  im  Schneewittchen :  teer  hat  mit  meinem  gdblein 
zutäppt  betont.  Auch  in  Vers  10  ist  die  vorletzte  Silbe 
stärker,  als  die  letzte.  Und  gerade  so  steht  es  auch  in  den 
Originaldichtungen  Weckherlins.  Man  lese  die  folgenden 
Verse  mit  und  ohne  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung;  ich  unterlasse  im  zweiten  Falle  die  Accent- 
zeichen,  wo  die  natürliche  Betonung  schwankt: 

1  Wds  ist  ia  dann,  däss  ihr  fliehet,        Was  ist  es  dann,  ddss  ihr  fliehet^ 

2  indem  euer  älter  blühet,  indem  euer  älter  blilhet, 

8  vor  meiner  lieb  stissigkeit,  vor  meiner  lieb  \  süssigkeU. 

*  dch  geniesset  eurer  jähren,  äch  geniesset  eurer  jähren, 

^  die  zeit  wird  euri  Schönheit  die  zeit  wird  eure  Schönheit 

^  nicht  mehr  dann  die  rösen  sparen,  nicht  mehr  dann  die  rösen  sparen. 

Im  ersten  Falle  haben  wir  im  dritten  und  im  fünften 
Verse  fast  lauter  falsche  Accente;  im  zweiten  Falle  haben 
wir  auf  Grund  der  natürlichen  Betonung  einen  freien,  aber 
tadellosen  Rhythmus.  Und  dasselbe  ist  in  Weckherlins 
Alexandrinern  der  Fall: 

1  wir  aber  haben  hier  \  ein  doppelten  traurtäg 
oder  icir  aber  haben  hier  \  ein  doppelten  traurtäg  ,  .  . 

2  0  hdld,  für  dessen  schwM  \  die  Verfolger  die  wüt .  .  . 

8    ihr  klagen  f dreht  gefähr,   \  die  verfolgte  verllessen  .  .  . 
4    m^r  dann  sonst  jemand  mich,  \  doch  mein  hirz  zu  beweisen  ,  .  . 
oder  mehr  dann  sonst  jemand  mich,  |  .  .  . 

B    geist,  dessen  verdienst  ;  dbch  \  noch  grösser  als  dein  preis  .  .  . 
8    dciss  die  blitz  deines  schwMs  \  mehr  dann  die  ädler  glänzen. 

Aber  so  gut  wie  im  Romanischen  gewisse  Versgattungen 
zu  jambischem,  andere  zu  trochäischem  Fall  hinneigen, 
so  ist  das  auch  bei  Weckherlin  der  Fall:  in  den  soge- 
nannten Pindarischen  Oden  haben  die  Verse  der  Strophe 
und  der  Antistrophe  meistens  jambischen,  die  der  Epode 
gern  trochäischen  Rhythmus,  wie  das  bekanntlich  auch  in 
der  Musik  der  Fall  ist. 

Auch  mit  der  Theorie  steht  diese  Auffassung  des  Re- 
naissanceverses  meiner  Meinung  nach  in  voller  Überein- 
stimmung. Hübner  verlangt  in  einem  Brief  an  Buchner  aus 
dem  Jahre  1625,  also  nach  dem  Erscheinen  der  Opitzischen 
Poeterey,  reine  Jamben  für  alle  Versfüsse,  ausser  dem  ersten 
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und  dem  vierten  Fuss  des  Alexandriners  und  dem  ersten 
und  dem  dritten  Fuss  des  vers  commun  (S.  269).  Also  nur  im 
Verseingang  und  gleich  nach  der  Cäsur  gestattet  er  freien 
Rhythmus,  sonst  verlangt  er  streng  jambischen  Rhythmus. 
Dabei  beruft  er  sich  auf  die  Italiener,  besonders  Tasso, 
deren  Elfsilber  ja  wirklich  einen  strengeren  jambischen 
Rhythmus  hat;  und  er  macht  es  den  Franzosen  und  den 
Deutschen  zum  Vorwurf,  dass  sie  dieses  Gesetz  nicht  be- 
achtet hätten.  Diese  Beschränkung  der  Freiheit  auf  bestinmite 
Stellen  des  Verses  hat  aber  doch  nur  dann  einen  Sinn,  wenn 
die  Freiheit  im  Verse  selbst  zur  Geltung  kam,  d.  h.  wenn 
man  einen  Trochäus,  der  an  die  Stelle  des  Jambus  trat, 
nicht  als  Jambus,  sondern  wirklich  als  Trochäus  gelesen 
hat.  Ganz  unklar  ist,  freilich  nur  für  heutige  Leser,  die 
Stelle  in  Opitz'  Poeterey,  die  sich  auf  den  getadelten  Vers 
bezieht : 

Vemts  die  hdt  Junö  nicht  vitmockt  zile  obsiegen; 

Man  muss  aber  beachten,  dass  diese  Theoretiker  zwischen 
der  natürlichen  Betonung  und  der  Versbetonung,  anders 
gesprochen:  zwischen  Wortfuss  und  Versfuss,  überhaupt 
nicht  unterscheiden,  sondern  nur  einfach  von  „Accent"  und 
von  „Wort"  (im  metrischen  Sinne)  reden.  Wenn  man  den 
Rhythmus  und  den  Vortrag  eines  Verses  kennt,  ist  natür- 
lich weiter  kein  Missverständnis  möglich;  im  andern  Fall 
aber  bleibt  man  immer  im  Ungewissen,  ob  der  Wortaccent 
oder  der  Versaccent  zu  Recht  bestehen  soll.  An  dem  obigen 
Verse  tadelt  Opitz  zunächst,  dass  in  ihm  Venus  und  «/tmo, 
die  trochäischen  Wortfüsse,  einen  jambischen  Versfuss, 
und  umgekehrt  vermocht,  der  jambische  Wortfuss,  einen 
trochäischen  Versfuss  vorstellen  soll.  Dabei  nennt  er  aber 
Vefius  ein  jambisches  „Wort",  vermocht  ein  Irochäisches, 
was  sie  natürlich  nicht  nach  der  natürlichen  Betonung  (als 
Wortfuss^),  somlern  nur  in  dem  getadelten  Vers  (als  Vers- 
fuss) sind.  Gleich  darauf  aber  nennt  er  obsiegen  (das  damals 
so  betont  wurde,  S.  71)  einen  Daktylus;  damit  aber  hat  er 
bereits  den  Standpunkt  gewechselt.  Denn  obsiegen  war  wohl 
als  Wortfuss,  in  der  natürlichen  Betonung,  ein  Daktylus;  in 
dem  tretadelten  Vers  aber  ist  es  ein  amphibrachyscher  Vers- 
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fuss.  Kein  Wunder,  dass  er  dann  später  bei  der  Besprechung 
der  fremden  Eigennamen  den  Wort-  und  Versaeeent  noch 
weniger  unterscheidet.  Aus  seinen  Voraussetzungen  heraus  gab 
die  Stelle  für  die  Zeitgenossen  natärlich  einen  klaren  Sinn ; 
aber  wir  können  die  Voraussetzungen  aus  ihr  nicht  mehr 
erschliessen.  Ganz  deutlich  ist  dagegen  Weckherlins  Äusserung 
in  der  Vorrede  zu  den  Geistlichen  und  weltlichen  Gedichten 
(datiert  1639):  die  zweite,  vierte,  sechste,  achte  etc.  Silbe 
allzeit  lang  (d.  h.  betont)  und  also  die  Verse  aus  lauter 
Spondeen  oder  Jamben  zu  machen,  erachte  er  im  Deutschen 
nicht  so  bequem  wie  im  Englischen  und  im  Niederländischen ; 
wer  es  aber  halten  könne,  der  möge  es  thun  und  gelobt 
werden.  Hier  konnte  es  sich  (ür  Weckherlin  bloss  um  den 
Versaeeent  handeln;  denn  die  Beachtung  des  Wortaccentes 
verstand  sich  für  ihn  von  selbst,  die  Betonung  der  geraden 
Silben  aber  nicht,  weil  er,  wie  wir  gesehen  haben,  gerade 
auf  ungerade  Silben  reimt.  Wechsel  des  Rhythmus  inner- 
halb der  Strophe  oder  gar  der  Zeile  ist  überhaupt  nur  dort 
möglich,  wo  der  natürliche  Accent  beachtet  wird ;  denn  auf 
einem  von  beiden,  auf  dem  Versaeeent  oder  auf  dem  Wort- 
accent,  muss  der  Rhythmus  beruhen. 

Der  französische  Renaissancevers  verlangt  bekanntlich 
in  der  Cäsur  und  im  Reime  betonte  Silben;  das  sind  die 
einzigen  Stellen,  an  denen  der  Rhythmus  fest  bestimmt  ist. 
Die  französische  Theorie  regelte  diese  Accente  in  der  Weise, 
dass  sie  bei  stumpfer  Cäsur  oder  im  stumpfen  Reim 
ein  mot  masculin,  bei  klingendem  Reim  ein  mot  feminin 
verlangte,  womit  nach  den  französischen  Betonungsverhält- 
nissen der  Accent  auf  der  letzten,  bezw.  auf  der  vorletzten 
Silbe  von  selbst  gegeben  war.  Die  deutschen  sind  sich 
wohl  bewusst,  dass  es  sich  für  sie  um  den  Accent  handelt, 
der  sich  für  die  Franzosen  von  selbst  verstand. 

Hübner  bestimmt  in  der  Vorrede  zur  Anderen  Woche 
den  unterschied  ausdrücklich  in  der  Weise,  dass  er  als 
masculina  terminatio  nur  ein  einsilbiges  Wort,  das  er 
offenbar  für  stets  betont  hält,  oder  ein  mehrsilbiges  Wort, 
das  den  Accent  auf  der  letzten  Silbe  hat,  gelten  lässt ;  um- 
gekehrt  muss  die  feminina  terminatio  auf  der  vorletzten 
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Silbe  betont  sein  und  ein  einsilbiges  Wort,  das  also  auch 
hier  ein  für  allemal  als  betont  gilt,  ist  in  der  letzten 
Senkung  nicht  erlaubt.  Opitz,  der  im  Aristarch  das  Gesetz 
so  formuliert  hatte,  dass  er  für  den  männlichen  Reim  be- 
tonte letzte  Silbe,  für  den  weiblichen  Reim  unbetonte  letzte 
Silbe  verlangte,  trägt  im  Buch  von  der  deutschen  Poeterey 
Hübners  Lehre  mit  dessen  eigenen  Worten  vor.  Und  dem 
entspricht  auch  die  Praxis  der  Dichter;  die  anstössigen  Fälle 
gehören  alle  einigen  wenigen  Rubriken  an  und  lassen  sich 
erklären,  ohne  an  dem  Prinzip  selbst  irre  zu  machen.  Wenn 
Weckherlin  (S.  347,  v.  10)  in  den  Reim  setzt  dem  tdg  gleich, 
obwohl  hier  gleich  keinen  Accent  hat,  so  betrachtet  er 
offenbar  wie  Hübner  jedes  einsilbige  Wort  für  betont ;  oder 
es  handelt  sich  um  fremde  Eigennamen  Venus,  Addm,  bei 
denen  die  Betonung  zu  allen  Zeiten  schwankt  und  die 
ebenso  wenig  auf  prinzipielle  Verwerfung  des  Accentgesetzes 
schliessen  lassen,  als  wenn  Schiller  skandiert  Damön  den 
(Weh  im  geicdnde  oder  wenn  er  in  der  Kapuzinerrede 
Jeroheäm:  miam  reimt,  oder  wenn  derselbe  Schiller,  der  den 
Trimeter  gebaut  hat  daheim  noch  dn  der  Sdvern  HAhendhn 
(jestdd,  dann  wieder  singt:  der  grdfin  von  Savime,  Sonst 
handelt  es  sich  um  die  uns  wohlbekannten  Komposita  und 
Ableitungen  von  den  Formen  «2_^  anzeigen,  uredchen  oder 
_  JL  ahgrnnd,  aufsUht,  freilieit,  deren  Betonung,  wie  wir  ge- 
legentlich des  Hans  Sachsischen  Verses  wieder  gesehen  haben 
(S.  831) f.),  auch  in  der  Zeit  nach  Opitz  schwankt.  Da  bei 
schwerer  Endsilbe  der  Accent  auf  der  Stammsilbe  weniger 
entschieden  heraustritt  (S.  62),  ist  auch  das  Rücken  des 
Afcentes  in  den  spondeischen  Wörtern  erklärlich ;  aber  selbst 
wenn  kein  Accent  unmittelbar  vorhergeht,  liest  Storm:  wer 
hat  mit  meine  fn  gälAein  zu  tappt.  Nun  finden  sich  allerdings 
im  Renaissancenvers  stärkere  Fälle,  wie  bei  Weckherlin 
geheimnas  oder  bei  Schede  wandeln  (mit  Positionslänge,  im 
Gegensatz  zu  einem  weibliehen  wdndlen  ohne  Positions- 
länge); ja  es  werden  überhaupt  alle  Wörter  mit  vollem 
Vokal  im  stumpfen  Reim  zugelassen  (endlich).  Man  kann 
ganz  gut  zugeben,  dass  dies(^  Endungen  im  XVII,  Jahr- 
hundert noch  kräftiger   geklungen  haben  als  heute;    eine 
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prinzipielle  Verletzung  des  Aecentgesetzes  aber  kann  daraus 
um  so  weniger  gefolgert  werden,  als  ja  sogar  noch  die 
neueren  Grammatiker  in  den  schwereren  Fällen  dieser  Art 
(uxihlthät)  Nebenaccent  annehmen,  was  zwar  unlogisch  ist 
(S.  80  f.),  aber  auf  der  richtigen  Empfindung  beruht,  dass 
die  zweite  Silbe  der  ersten  an  Kraft  nicht  viel  nachsteht. 
Dazu  kommt  aber  noch  ein  weiteres.  Während  die 
spondeischen  Wörter  im  Renaissancevers  entweder  auf  zwei 
Hebungen  {jl  2.)  oder,  meistens  mit  Tonhöhe  auf  der  ersten 
Silbe,  in  der  letzten  Senkung  und  Hebung  (_  jl)  verwendet 
werden  können,  finden  wir  bei  den  Theoretikern  keinerlei 
Andeutung,  die  auf  Beobachtung  der  Tonhöhe  oder  der 
schwebenden  Betonung  schUessen  Hesse.  Und  doch  ist 
diese  damals  ebenso  gut  wie  im  Mittelalter,  im  XVI.  Jahr- 
hundert und  noch  heute  angewendet  worden,  um  betonte 
Silben  in  der  Senkung  zur  Geltung  zu  bringen.  Mit  ihr 
erleiden  aber  auch  die  Accentgesetze  wieder  eine  Ver- 
schiebung.    Weckherlin  kann  gelesen  haben  (S.  349): 

wir  aber  haben  hier  \  ein  doppelten  traiirtäg ; 

er  kann  aber  auch,  ohne  dass  er  selber  und  seine  Zeit- 
genossen es  merkten,  gelesen  haben: 

wir  aber  haben  hier  \  ein  doppelten  traurtäg, 

sobald  er  die  Silbe  traur  höher  legte,  hatte  er  nicht  über 
Verletzung  des  Versaccentes  zu  klagen  und  der  jambische 
Rhythmus  stellte  sich  von  selbst  ein.     In  dem  Verse 

gaiss,  gSmbsen  und  Steinbock  \  finden  Zuflucht  und  speise 

ist  das  sogar  deutlich  der  Fall;  denn,  wie  man  auch  den 
Vers  lesen  mag,  immer  kommt  das  Wort  gaiss  nur  durch 
Tonhöhe  zur  Geltung.     Ebenso  ist  der  Vers 

getst,  dessen  verdienst  \  doch  (!)  \  noch  grösser  dls  dein  preis 

sowohl  nach  der  Theorie  vollkommen  richtig,  weil  Weckherlin 
ebenso  wie  Hübner  jedes  einsilbige  Wort  für  betont  hält, 
als  auch  praktisch  bloss  von  Seiten  der  Cäsur  anstössig  und 
mit  dem  Goethischen  Vers  zu  vergleichen: 

wie  länge  liebst  du  mich  |  schon  '■■,  ohne  mich  zu  kennen. 

Und  so  ist  es  auch  in  dem  von  Opitz  getadelten  Verse 
(S.  350)  keineswegs  notwendig,  Jüm  zu  lesen^  wenn  man 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  23 
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VSnus  und  termocht  liest :  der  Vers  kann  auch  mit  Trochäus 
im  ersten  Fuss  und  mit  schwebender  Betonung  im  dritten 
gelesen  worden  sein: 

Venus f  die  hdt  Junb  '  nickt  rermdekt  zu  oMegtn; 

Opitz,  der  jetzt  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung  und  Beobachtung  der  naturlichen  Betonung  ver- 
langte, hatte  natürlich  keinen  Grund,  ihn  durch  den  Vortrag 
besser  zu  machen,  auch  wenn  er  den  Unterschied  Qbertiaupt 
herausgehört  hat.  Seine  eigenen  Verse  aber,  die  er  in  der 
Poeterei  wegen  schlechter  Betonung  der  fremden  Eigen- 
namen blossstellt,  können  schon  deshalb  nichts  gegen  die 
frühere  Richtung  beweisen,  weil  er  selber  sagt,  er  habe 
es  „nur  Lust  halber  gethan^^,  weü  sie  also  nicht  ernst  zu 
nehmen  sind.  Doppelte  Betonungen  sind  beim  Zusanmien- 
treffen  zweier  und  mehrerer  Accente,  wo  auch  die  natür- 
liche Betonung  im  Wechsel  zwischen  Tonhöhe  und  Ton- 
stärke schwankt,  zu  allen  Zeiten  mögUch.  Alle  diese  Fälle 
genügen  nicht,  dem  Weckherlinischen  Vers,  der,  mit  der 
natürlichen  Betonung  gelesen,  einen  schönen  Rhythmus  gibt, 
den  natürlichen  Accent  und  den  rhythmischen  zu  entziehen, 
wodurch  er  natürlich  ganz  aufhörte,  ein  Vers  zu  sein. 

Ist  diese  Ansicht  vom  Renaissancevers  richtig,  dann 
hat  die  Reform  Opitzens  ein  doppeltes  Gesicht:  sie  wendet 
sich  auf  der  einen  Seite  gegen  den  romanischen  Vers 
Wc^ckherlins,  indem  sie  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung  verlangt;  und  auf  der  anderen  Seite  gegen 
den  silbenzählenden  Reimvers  des  XVI.  Jahrhunderts,  indem 
sie  auch  Beachtung  des  Wortaccentes  verlangt. 

L.    DER  KNITTELVERS. 

In  Opitz'  Zeitalter  hat  die  deutsche  Verskunst 
wi(?der  einen  ganz  uniformen  Charakter.  Regehnässiger 
Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  ist  im  gesprochenen 
Verse  strenges  Gesetz;  weder  Verse  noch  Versfusse  von 
wechselndem  Rhythmus  werden  gebunden.  Damit  ist,  wie 
bei  Hans  Sachs,  für  Verse  gleicher  Gattung  auch  wieder 
die  gleiche  Silbenzahl  gegeben;  es  wird  aber  auch,  im 
GcgonsaL'/  zu  Hans  Sachs,  der  Wortaccent  beobachtet.    Das 
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Prinzip   ist   also    dasselbe  wie   in  der  Zeit  Konrads   von 
Würzburg ;  und  dieselbe  dominierende  Senkung,  die  damals 
der  vierhebige  und  achtsilbige  Reimvers  einnahm,  hat  jetzt 
der  sechshebige   und   zwölfsilbige  Alexandriner.    Für   den 
Reimvers   des    XVI.  Jahrhunderts   konnte   dieses   Zeitalter 
unmöglich  mehr  ein  Verständnis  besitzen.    Weder  für  den 
sübenzählenden,    von  dem   man  durch  die  Verletzung  des 
Accentgesetzes  abgestossen  wurde;  noch  für  den  vierhebigen, 
an  dem  man  durch  die  Verletzimg  des  regelmässigen  Wechsels 
von  betonten  und  unbetonten  Silben  irre  wurde  und  wo  man 
mit  den  mehrsilbigen  und  fehlenden  Auftakten  und  Senkungen 
nichts  anzufangen  wusste.    Der  Sohn  des  XVII.  Jahrhunderts, 
der  solche  Verse  in  die  Hand  bekam,  vermochte  sie  einfach 
gar  nicht  zu  lesen.    An  die  Beobachtung  der  natürlichen 
Betonung  gewöhnt,  begann  er  sie  nach  dem  Wortaccent  zu 
lesen;   das  ging  in  den  silbenzählenden  Reimversen  nicht. 
Und  an  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
gewöhnt,  versuchte  er  es  auch  damit;  aber  auch  so  kam 
er  nicht  weiter,  weil  gar  bald  die  Reimsilbe  in  die  Senkung 
fiel  und  die  Anzahl  der  Hebungen  masslos  überschritten  wurde. 
Freilich  hatte  auch  der  Reimvers  selber  viel  dazu  bei- 
getragen, dass  er  der  Verachtung  anheimfiel.     Er  war  ent- 
artet unter  den  Händen  der  Dichter  und  noch  mehr  unter 
den  Händen  der  Setzer.    Die  beiden  äusserlich  ähnlichen, 
in  ihrem  Wesen  aber  grundverschiedenen  Formen,  der  vier- 
kebige  und  der  achtsilbige  Reimvers,  waren  in  der  Praxis 
längst  mit  einander  vermischt  worden;  und  die  Folge  war, 
dass    weder   der  Accent   noch  die  Silbenzahl   eingehalten 
wurden.     Montanus  musste  sich  von  seinem  Kritiker  vor- 
werfen lassen,  dass  er  sechssilbige  und  fünfzehnsilbige  Zeilen 
unter  einander  binde;  und  es  nahm  sich  wie  ein  Hohn  auf 
jede  Verskunst  aus,  wenn    er   eine   dreistellige  Zahl,   120, 
mit  Ziffern  geschrieben,  mitten  in  den  Vers  setzte  und  für 
Eine  Silbe  gelten  liess,  während  sich  Hans  Sachs  in  seinen 
Städtegedichten  alle  Mühe  gab,  die  Ziffern  für  die  Strassen, 
Gassen,  Plätze  u.  s.  w.   auf  die  richtige  Silbenzahl  und  in 
Reime  zu  bringen.     Noch  mehr  aber  wurde  das  Gefühl  und 
sogar  das  Verständnis  für  den  Reimvers  durch  die  schlechten 
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Drucke  untergraben,  welche  alle  Synkopen  und  Apokopen 
auflösten.  Dadurch  ist  uns  die  Beurteilung  des  vierhebigen 
Reimverses  völlig  entzogen;  denn  wir  können  nicht  mehr 
konstatieren,  ob  mehrsilbige  Senkungen  dem  Dichter  oder 
ob  sie  dem  Setzer  angehören,  der  die  Synkopen  auf  eigene 
Faust  aufgelöst  hat.  Freilich  liegen  auch  die  Texte  mittel- 
alterlicher Dichter  aus  der  Blütezeit  in  schlechten  Hand- 
schriften vor ;  aber  in  dieser  Zeit  war  auch  die  Synkopierung 
nicht  der  haaren  Willkür  preisgegeben,  wie  in  der  Zeit 
des  Hans  Sachs,  bei  dem  wir  die  Synkopen  bloss  deshalb 
durchführen  können,  weil  wir  eben  wissen,  dass  sein  Vers  acht 
oder  neun  Silben  haben  muss.  Die  schlechten  Drucke  haben 
aber  auch  den  jambischen  Rhythmus  des  silbenzählenden 
Verses  völlig  zerstört.  Denn  eine  einzige  Auflösung  in 
einem  Vers  machte  es  unmöglich,  den  achtsilbigen  stumpfen 
Vers,  der  nun  neun  Silben  hatte,  jambisch  zu  lesen.  Wo 
ein  solcher  Vers  nicht  gegen  die  natürliche  Betonung  ver- 
stiess,  konnte  man  ihn  nun  freilich  mit  vier  Hebungen  lesen : 
der  Drucker  hatte  dann  eben  unfreiwillig  den  achtsilbigen 
Reimvers  in  einen  vierhebigen  umgeschaffen;  wo  aber 
der  Wortaccent  verletzt  war,  war  der  Vers  nun  überhaupt 
nicht  mehr  rhythmisch  zu  lesen.  Die  Zeitgenossen  Rebhuns 
und  sogar  noch  die  Rinckarts  verstanden  sich,  wie  wir  ge- 
sehen haben  (S.  342  f.),  gut  darauf,  die  Silbenzahl  aus  ent- 
stellten Drucken  wieder  herzustellen;  aber  schon  Rinckarts 
bestimmter  Befehl,  dass  die  Korrektur  vor  der  Aktion  notr 
wendig  erfolgen  müsse,  deutet  an,  dass  nicht  jeder  Vortragende 
mehr  mit  solchen  Versen  umzugehen  wusste.  Je  mehr  aber 
die  Opitzische  Verskunst  zum  Siege  kam,  um  so  weniger 
war  (las  der  Fall.  Denn  da  Opitz  für  die  Elision  den 
Apostroph  einführte  und  die  Synkope  und  Apokope  ein- 
schränkto  oder  verbot  (S.  171  ff.),  fiel  für  den  Leser  auch 
die  Notwendigkeit  fort,  bei  der  Lektüre  der  Renaissance- 
verse dem  Setzer -sein  Pensum  zu  korrigieren,  und  damit 
ging  die  Gewohnheit  und  die  Fähigkeit  überhaupt  verloren. 
Sobald  man  aber  die  Verse  des  XVI.  Jahrhunderts 
nicht  mehr  zu  lesen  verstand,  lag  es  nahe  genug,  alle  auf- 
ßUijren  Erscheinungen  an  ihnen  als  Licentia  poetica,  d.  h. 
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als  KuDstlosigkeit,  zu  betrachten.  Es  hätte  dazu  gar  nicht 
des  hochentwickelten  Selbstgefühles  der  deutschen  Re- 
naissancepoeten bedurft.  Der  durch  den  Alexandriner  ver- 
drängte und  aus  der  Mode  gekommene  Reimvers  wurde 
zum  alten  Eisen  geworfen  und  von  den  Kunstdiehtern  den 
Spruchsprechem,  Pritschmeistern,  Zeitungssängern  (Bänkel- 
sängern) und  Schulmeistern  überlassen,  auf  deren  Verse 
man  mit  Verachtung  heruntersah  und  die  man  bald  als 
Knittelverse  bezeichnete,  unter  diesem  Namen  aber 
verstecken  sich  die  verschiedensten  Versarten,  die  nur  das 
negative  Merkmal  gemeinsam  haben,  dass  sie  gegen  die 
strenge  Versregel  der  Opitzischen  Zeit  nach  irgend  einer 
Richtung  hin  Verstössen.  Verse,  welche  trotz  gleicher  Silben- 
und  Hebungszahl  gröblich  gegen  die  Wortbetonung  Verstössen, 
also  Hans  Sachsische  Verse,  sind  Knittelverse.  Aber  auch 
Verse,  die  bei  Schonung  der  Wortbetonung  gegen  den  regel- 
mässigen Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  durch  gehäufte 
und  fehlende  Auftakte  und  Senkungen  Verstössen,  sind 
Knittelverse.  Reimpaare,  die  recht  kurze  und  masslos 
lange  Zeilen  verbinden  und  also  gegen  das  Gesetz  der 
gleichen  Silbenzahl  Verstössen,  bestehen  aus  Knittelversen. 
Verse,  in  denen  der  Rhythmus  innerhalb  des  Reimpaares 
oder  innerhalb  der  Zeile  wechselt,  gelten  als  Knittelverse, 
wenn  sie  nicht  in  der  Strophenform  des  Madrigales  auf- 
treten, die  von  dieser  Seite  die  nächstverwandte  metrische 
Form  ist  Aber  auch  Verse,  die  durch  harte  Synkopen  oder 
Apokopen  entstellt  sind;  die  die  Gesetze  der  Wortstellung 
mit  allzu  grosser  Freiheit  übertreten;  die  aus  schlechten 
Reimen  bestehen,  oder  die  Reime  in  leeren  Füllseln  und 
Flickwörtern  suchen,  oder  die  Reimwörter  masslos  häufen, 
sind  Knittelverse.  Verse  in  veralteten  Formen,  unabsicht- 
lich schlecht  geratene  Verse  und  absichtlich  schlecht  ge- 
machte —  alles  das  sind  Knittelverse. 

Knittelverse  hiessen  seit  alten  Zeiten  die  gereimten 
lateinischen  Hexameter,  deren  barbarische  Entstellung  durch 
den  Reim  von  den  Gelehrten  mit  diesem  Spottnamen  ge- 
kennzeichnet wurde.  Noch  Schottel  und  Wernicke  brauchen 
das  Wort  Knittelverse,  auch  Knüppel-  oder  Klippelverse,  für 
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die  sog.  leoninischen  Hexameter,  in  denen  die  Cäsur  mit 
dem  Versschluss  reimt  (S.  307).  Nach  der  Entstehung 
einer  deutschen  Renaissancelitteratur  wird  der  Name  zunächst 
in  demselben  Sinn  von  Alexandrinern  gebraucht,  deren  Cäsur 
wider  alle  Regel  mit  dem  Versschluss  reimt  Später  wurde 
er  dann  auf  den  Reimvers  des  XVI.  Jahrhunderts  und  auf  die 
kunstlosen  Dichtungen  des  XVII.  Jahrhunderts  übertragen 
und  mit  „Pritschreim"  identisch.  Als  aber  auch  in  der 
Pritschmeisterdichtung  allmählich  die  Opitzische  Richtung 
zum  Siege  kam,  eroberte  sich  der  Knittelvers  doch  wieder 
die  Kreise  der  Kunstdichtung,  wo  er  nun  allerdings  nur 
mehr  komischen  und  humoristischen  Zwecken  dienen  konnte: 
er  wird  nun  zur  Satire,  Parodie  und  Travestie  oder  zu 
launigen  Improvisationen,  in  denen  sich  schon  damals  wie 
heute  noch  auch  die  Dilettanten  gefielen,  verwendet.  Die 
ältesten  satirischen  Knittelverse  stehen  in  dem  Peter  Squentz 
des  Andreas  Gryphius.  Hier  werden  die  Reimpaare  des 
Meistersingerischen  Dramas  durch  einen  Opitzianer  verspottet, 
der  in  seinen  absichtlich  schlechten  und  stümperhaften 
Versen  an  dem  unregelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und 
Senkung,  an  dem  Wechsel  des  jambischen  und  trochaischen 
Rhythmus  sein  Gaudium  hat;  er  ergötzt  sich  an  dem  Zu- 
sammentreffen von  einsilbigen  und  dreisilbigen  Versfussen 
und  gestattet  sich  auch  dreisilbigen  Auftakt.  Wenn  er  aber 
auch  daran  sein  Vergnügen  hat,  die  Meistersingerische 
Kunst  durch  Verbindung  möglichst  kurzer  und  langer  Reim- 
zoilen,  z.  R.  einer  neunsilbigen  mit  einer  siebzehnsilbigeo, 
ad  absurdum  zu  führen,  so  zeigt  er  damit  nur  noch  mehr, 
dass  ihm  das  Verständnis  des  Hans  Sachsischen  Reimverses 
verloren  ist.  Auch  andere  Dramatiker  (Weise,  Frisch  u.  a.) 
lassen  Personen  aus  dem  niedrigen  Volk  gelegentlich  in 
Knittelversen  reden.  In  dem  Epigramm  war  der  vierhebige 
.iambus,  freilich  in  strophischer  Gliederung,  nie  ganz  ausser 
Gebrauch  gekommen ;  aber  auch  die  Satiriker  Rucer,  Zeitler, 
Callenbach  parodieren  nun  die  Verletzung  des  Accent- 
gesetzes.  Der  Hofdichter  Canitz  hat  das  Verdienst,  die 
Knittelverse  als  selbständige  Dichtungsgattung  in  die  Litteratur 
eingeführt  zu  haben.     Er  ist  auch  der  erste,  der  nicht  zur 
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Verspottung  anderer,  sondern  im  eigenen  Namen  in  Knittel- 
versen redet;  die  also  bei  ihm  keine  satirische  Absicht 
mehr  haben,  sondern  ihm  ihres  launigen,  gemütlichen 
Tones  wegen  zu  vertraulichen  Ergiessungen,  zu  heiterer 
Selbstironie  und  zu  gelegentlichen  Improvisationen  will- 
kommen sind,  auf  welche  er  selber  gar  keinen  litterarischen 
Wert  legt.  Sein  Knittelvers  ist  in  Wahrheit  der  Vers  des 
Hans  Sachs,  den  er  aber  komisch  verwendet  und  den  er 
nicht  dem  Nürnberger,  sondern  dem  Franzosen  Scarron,  dem 
Vertreter  des  pofeme  burlesque,  zu  verdanken  hat :  in  diesem 
acht-  oder  neunsilbigen  Vers  korrespondiert  der  Hofmann 
heiter  scherzend  mit  seinem  Freunde  Willnitz,  wobei  er  sich 
in  diskreter  Weise  nur  ab  und  zu  einen  Verstoss  gegen  den 
Wortaccent  erlaubt,  der  aber  gerade  bei  dem  sicheren 
jambischen  Schritt  seiner  Verse  um  so  stärker  empfunden 
wird.  Er  gliedert  die  Verse  zu  volkstümlichen  Strophen 
(aab  ccb)  und  bringt  auch  im  Stil  eine  leise  archaistische 
Färbung  an,  die  den  Knittelversen  später  fast  überall  ge- 
blieben ist  und  ebenso  wie  die  veraltete  Versform  an  die 
Pritschmeisterdichtung  erinnern  soll.  Seine  Versuche,  die 
zunächst  auf  einen  ganz  engen  Kreis  beschränkt  blieben, 
hatten  Erfolg  und  in  seiner  Umgebung  folgten  viele,  sogar 
eine  Hofdame,  ohne  jeden  litterarischen  Ehrgeiz  seinem  Bei- 
spiel. Die  wenigen  Proben,  die  später  im  Anhang  hinter 
seinen  Gedichten  ans  Licht  traten  (1700,  gedichtet  1677 
und  1688),  fanden  sofort  Nachfolge  auch  in  der  Litteratur. 
Wernicke  parodiert  seine  eigenen  Alexandrinerheroiden  im 
Stile  Hoßmanswaldaus,  indem  er  sie  in  „burleske  Verse*'  (1701) 
oder,  wie  er  erst  später  (1704)  sagt,  in  „Knittelverse"  um- 
schreibt :  für  ihn  ist  der  derbe  Knittelvers  also  schon  das  andere 
Extrem  gegenüber  dem  anspruchsvollen  Alexandriner,  durch 
den  er  vor  100  Jahren  verdrängt  worden  war.  In  der  Ham- 
burger Gelegenheitsdichtung  finden  wir  niederdeutsche  Knittel- 
verse bei  Richey  und  Brockes;  König,  er  selber  ein  Pritsch- 
meister höherer  Ordnung,  ist  wohl  der  einzige,  der  sogar 
eine  Horazische  Ode  (Aequam  memento)  in  Knittelverse 
umgeschrieben  hat.  Hunold,  obwohl  er  sie  am  meisten 
unter  allen  Versarten   unter   die  Protektion    der  Licentia 
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poetica  stellt  und  nur  unter  guten  Freunden  in  scherzhaften 
und  lustigen  Dingen  für  üblich  erklärt,  hat  doch  schon 
eine  Ahnung  davon,  dass  sie  gar  nicht  so  leicht  zu  machen 
seien,  weil  sie  „ohne  Kunst  eine  Kunst  in  sich  haben  sollen". 
Auch  ausserhalb  der  Parodie  und  der  Gelegenheitsdichtung 
beginnt  man  bald  sie  zu  verwenden.  Besonders  in  Rollen- 
liedern,  die  Marktschreiern,  Guckkastenmännern,  Bänkel- 
sängern u.  a.  in  den  Mund  gelegt  werden,  wie  sich  denn  der 
Bänkelsängerton  auch  im  Stil  gern  mit  ihnen  verbindet.  In 
den  sog.  Quodlibets  (Mischmasch  nicht  zusanmiengehöriger 
Dinge,  Verse  und  Gedanken)  der  galanten  Zeit,  besonders 
bei  Henrici,  fehlen  sie  ebensowenig,  wie  in  der  burschi- 
kosen Dichtung  Günthers.  Auch  die  neu  aufgekommene 
Fabeldichtung  musste  auf  den  Vers  des  B.  Waldis  und  Hans 
Sachs  aufmerksam  werden:  Biederer  dichtet  Fabebi  in 
Knittelversen  und  Zachariae  noch  in  den  siebziger  Jahren 
Fabeln  in  B.  Waldis'  Manier.  Auch  ganze  Sammlungen  erschei- 
nen nun:  zwar  Renner  wagt  sich  1738  nur  mit  einer  „Hand- 
voll Knittelverse",  Gelegenheitsgedichten  und  Sendschreiben 
(auch  diese  Gattung  ist  seit  Canitz  beliebt)  von  verschie- 
denen Verfassern  hervor;  aber  schon  1729  hatte  Geander 
an  der  Oberelbe  (Hofrat  Müldener)  eine  grössere  Sammlung 
veröiTentlicht,  die  bei  überwiegend  regelmässigem  jambischem 
Rhythmus  doch  fehlende  und  mehrsilbige  Senkungen  zu- 
lassen und  stilistisch  den  Ton  des  Hans  Sachs  so  über- 
raschend treffen  sollen,  dciss  man  sie  gern  aus  einem  Neu- 
druck näher  kennen  lernte.  Müldener  hat  sich  mit  seiner 
Sammlung  das  Lob  Gottscheds  verdient,  der  auch  in  seiner 
Kritischen  Dichtkunst  dazu  aufgefordert  hatte,  scherzhafte 
Knittelverse  zu  machen,  d.  h.  „solche  altfränkische,  achl- 
silbige,  gestüinpelte  Reime,  als  man  vor  Opitz  gemacht  hat": 
dem  guten  Kenner  unserer  älteren  und  der  französischen  Litte- 
ratur  ist  also  die  Silbenzahl  nicht  gleichgültig.  Man  müsse 
dazu,  meint  er,  den  Theuerdank.  Hans  Sachs,  Froschmeuseler, 
Reineke  Fuchs  recht  fleissig  lesen  und  die  altfränkischen  Wör- 
ter, Reime  und  Redensarten,  die  Einfalt  der  Gedanken  und 
selbst  die  Orthographie  der  Alten  nachahmen.  Er  selber 
un«)   seine  Frau  haben  Proben  gegeben.     Besonders  aber 
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wollten  er  und  nach  ihm  Riedel  und  Schubart  das  Versmass 
einem  Übersetzer  des  Hudibras  von  Butler  empfohlen  haben, 
der  sich  freilich  erst  spät  in  Soltau  gefunden  hat.  Bald 
darauf  wandte  aber  ein  allzu  gelehriger  Schüler  das  Ge- 
schoss  gegen  den  Meister  selbst :  eine  der  besten  Dichtungen 
in  Knittelversen  ist  Hosts  ergötzliche  Epistel  des  Teufels 
an  Gottsched  gewesen.  Hier  haben  wir  wiederum  vier- 
taktige  Verse  mit  fehlenden,  ein-  und  zweisilbigen  Senkungen, 
mit  und  ohne  Auftakt,  die  Silbenzahl  nur  um  wenig  über- 
schritten, aber  doch  keineswegs  streng  eingehalten.  Auch 
die  Schweizer  in  ihrer  Kritischen  Dichtkunst  fanden  den 
regelmässigen  Wechsel  von  betonten  und  unbetonten  Silben, 
den  wir  Opitz  verdanken,  monoton  (S.  253fr.).  Sie  rieten  daher, 
dai  Alexandriner  ganz  fahren  zu  lassen,  zu  dem  kurzen,  acht- 
silbigen  Vers  vor  Opitz  zurückzukehren  und  „ihm  den  in 
der  Aussprache  natürlichen  Laut  zu  geben",  d.  h.  die  natür- 
liche Betonung  zu  beachten.  Hier  wird  also  der  Knittel- 
vers zum  ersten  Mal  wieder  ernst  genommen  und  für  ernste 
Gegenstände  empfohlen.  Aber  in  dem  Hans  Sachsischen 
Vers  wissen  sich,  wie  wir  sehen,  auch  die  Schweizer  nicht 
mehr  zurecht  zu  finden :  denn  entweder  ist  bei  Hans  Sachs 
die  natürliche  Betonung  ohnedies  nicht  verletzt,  oder  es  ist 
der  regelmässige  Wechsel  von  Hebung  und  von  Senkung 
bei  ihm  so  gut  wie  bei  Opitz  vorhanden.  Aus  den  Drucken 
war  das  freilich  nicht  mehr  zu  erkennen. 

Erst  nachdem  durch  die  freien  Verse  und  Rhvthmen 
und  durch  die  Klopstock'schen  Odenmasse  das  Gesetz  des 
regelmässigen  Wechsels  von  Hebung  und  Senkung  und  das 
Gesetz  der  festbestimmten  Silbenzahl  durchbrochen  waren, 
konnte  Goethe  den  vermeintlichen  Vers  des  Hans  Sachs  für 
die  ernste  Dichtung  wiedergewinnen.  Was  die  Kunstdichtung 
im  Spass  ersonnen,  wurde  im  Faust  von  Goethe  der  er- 
habenste Ernst.  Es  war  aber  auch  sonst  ein  grosser  Augen- 
blick in  der  Geschichte  unserer  Metrik,  als  Goethe  den 
Knittelvers  aufnahm.  Hier,  und  nicht  bei  Opitz,  nicht  bei 
Voss  und  den  Schlegel  ist  die  Urthat  und  die  Schöpfungs- 
that  zu  suchen.  Zum  ersten  Mal  hat  sich  hier  ein  Dichter 
nicht  aus  Laune  und  zum  blossen  Spiel,   sondern   in  den 
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weihevollsten  Stunden,  in  denen  er  den  Besuch  der  höchsten 
der  Musen  empfing,  nicht  dem  nüchternen  Schema  oder  gar 
einer  halbwahren,  halbfalschen  Theorie,  sondern  allein  dem 
Gehör  anvertraut!  Wäre  es  doch  immer  so  gewesen  und 
geblieben!  Nicht  bloss  dieses  Buch  wäre,  wenn  nicht  eine 
leichtere,  so  doch  eine  erfreulichere  Arbeit  für  den  Leser 
und  für  den  Verfasser  geworden ;  auch  die  deutsche  Verskunst 
wäre  weiter,  wenn  sich  die  Dichter  mehr  auf  die  Beobachtung 
der  rhythmischen  Erscheinungen  in  der  Kunst  und  in  der 
Sprache  verlegt,  als  an  eine  halbwahre  Theorie  und  an  ein 
nicht  gehörtes  Schema  angeklammert  hätten,  mit  denen  sie 
sich  nach  Kräften  mehr  oder  weniger  abzufinden  suchten. 

Auch  Goethe  hat  den  Knittelvers  anfangs  nur  in  launigen 
Parodien  und  Satiren  verwendet;  zum  ersten  Mal  in  der 
Leipziger  Zeit,  in  einer  verlorenen  Satire  auf  den  Magister 
Clodius,  offenbar  im  Anschluss  an  Rosts  Epistel,  dann  später 
in  der  Frankfurter  Farcen-  und  Pasquillendichtung,  gleich- 
zeitig aber  auch  in  den  ernsten  dramatischen  und  erzählen- 
den Dichtungen:  im  Faust,  im  Ewigen  Juden,  in  Hans 
Sachsens  poetischer  Sendung,  zuletzt  in  einigen  Parabeln 
und  Legenden.  Unter  Goethes  Einfluss  hat  Wieland  seine 
Titanomachia  in  solchen  Versen  geschrieben  und  auch  dem 
Versmass  seiner  romantischen  Erzählungen  eine  leise  archa- 
istische Färbung  verliehen.  Wallensteins  Lager  und  die 
satirischen  Komödien  der  Romantiker  folgen  am  Schluss  des 
Jahrhunderts;  Rückerts  Nal  und  Damajanti  und  Ubiands 
Schwäbische  Kunde  stehen  am  Anfang  des  neunzehnten,  das 
den  sog.  Hans  Sachsischen  Vers  zu  seinen  Lieblingen  zählt 
Seine  Laufbahn  ist,  wie  das  modernste  Drama  zeigt,  noch 
nicht  abgeschlossen  und  die  Zukunft  wird  ihn  wohl  noch 
besser  zu  schätzen  wissen  als  die  Vergangenheit.  Ein 
Rhythmus,  welcher  der  natürlichen  Betonung  und  dem  Sinn 
Gewalt  anthut,  ist  in  unserer  Zeit,  ausser  in  der  Musik, 
nicht  mehr  möglich :  wir  ziehen  die  Prosa  einem  erkünstelten 
Vers  vor.  Die  Versmasse  aber,  die  bei  völliger  Schonung 
der  natürlichen  Betonung  eines  vollendeten  Rhythmus  am 
leichtesten  fähig  sind,  sind  der  Knittelvers,  der  Jambus  und 
das  freie  Silbenmass;  ihnen  gehört  die  Zukunft. 
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Es  ist  aber  wohl  festzuhalten,  dass  der  moderne  Knittel- 
vers mit  dem  Hans  Sachsischen  Vers  nichts  zu  thun  hat. 
Wie  man  sich  diesen  auch  zurechtlegen  mag,  über  jedem 
Zweifel  steht  allein  die  festbestimmte  Silbenzahl;  gerade  diese 
aber  fehlt  dem  Knittelvers.  Von  den  vierhebigen  jambischen 
oder  trochäischen  Versen,  mit  denen  er  im  konkreten  Fall 
oft  zusammentrifft,  unterscheidet  er  sich  im  Prinzip  dadurch, 
dass  Auftakt  und  Senkungen  fehlen  oder  auch  mehrsilbig 
(zwei-,  drei-,  auch  viersilbig)  sein  können.  Er  entspricht 
also  dem  altdeutschen  vierhebigen  Reimvers,  aber  nicht  dem 
Vers  des  Hans  Sachs.  Von  beiden  aber  unterscheidet  er 
sich  wieder  dadurch,  dass  die  Hebungszahl  meistens  inner- 
halb eines  kleinen  Spielraums  (3 — 6)  wechselt  und  dass  die 
Reimstellung  frei  ist:  wir  finden  nicht  bloss,  wie  dort,  Reim- 
paare, sondern  auch  gekreuzte,  umarmende  Reime  und  noch 
freiere  oder  künstlichere  Reimverbindungen. 

Mehr  als  jede  andere  Versart  ist  der  Knittelvers  von 
dem  richtigen  Vortrag  abhängig.  Bei  regelmässigem  Wechsel 
von  Hebung  und  Senkung  ergeben  sich  die  betonten  Silben 
von  selbst  aus  ihrer  Stellung  im  Verse ;  bei  dem  Knittelvers 
aber  entscheidet  allein  die  natürliche  Betonung  über  Hebung 
und  Senkung,  der  rechte  sinngemässe  Vortrag,  der  haupt- 
sächlich von  dem  Satzaccent  abhängig  ist,  während  bei 
regelmässigem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung  die  Wort- 
accente  mehr  zur  Geltung  kommen.  Unter  dem  Einfluss 
der  Satzbetonung  erleidet  auch  die  natürliche  Quantität  die 
mannigfachsten  Veränderungen,  während  die  Taktdauer  um 
so  genauer  einzuhalten  gesucht  wird,  je  mehr  einsilbige 
Takte  mit  mehrsilbigen  zusammentreffen;  in  dem  Vers  im 
ürfaust  ge\schtclnd,  ich  \  seh  sie  dort  \  unten  kommen,  hat  Goethe 
später  das  dort  mit  Recht  gestrichen,  weil  es  mitten  unter 
zweisilbigen  Füssen  zu  schwer  ist.  Vielsilbige  Senkungen 
aber  beschleunigen  wiederum  das  Tempo  des  Vortrages,  das 
um  so  lebhafter  wird,  je  mehr  Senkungen  vorkommen,  und 
um  so  schwerfälliger  und  langsamer,  je  öfter  die  Senkungen 
fehlen.  Der  Knittelvers  kann  gegenüber  dem  gleichmässigen 
Gang  des  Hexameters  einmal  als  schwer,  dann  wieder  als 
flüchtig  erscheinen.    Das  Tempo  hat  aber  Einfluss  auf  den 
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Accent,  indem  schwächere  Accente  bei  raschem  Tempo  leicht 
ganz  verschwinden;  und  der  Accent  wneder  beeinflusst  die 
natürliche  Quantität  der  Silben.  Bei  einem  trägen  Vortrag 
wird  man  den  Vers  aus  dem  Faust  heisse  magister,  heisse 
doctor  gar  freilich  fünftaktig  lesen,  während  bei  lebendigem 
Vortrag  der  Accent  auf  dem  zweiten  heme  von  selbst  ver- 
schwindet und  damit  auch  die  Quantität  des  Wortes.  Genau 
so,  wie  dieses  heisse^  verschwindet  zwischen  den  beiden 
Steigerungen  türken  und  antibaptisten  die  bloss  dem  Paralle- 
lismus zu  Liebe  angebrachte  Wiederholung  des  sind  itir  in 
dem  Vers  des  Kapuziners  im  Wallenstein  (S.  86.  170): 

sind  wir  türken,  sind  wir  dntibaptlsUfu 

So  hat  man  auch,  aus  unverständiger  Scheu  vor  mehr- 
silbigen Senkungen,  die  im  neueren  Knittelvers  unendlich 
häufiger  sind  als  die  fehlenden  Senkungen,  den  folgenden 
Vers  der  Kapuzinerrede  ganz  falsch  mit  zweisilbigem  Auf- 
takt und  zusammentreffenden  Hebungen  lesen  zu  müssen 
geglaubt: 

so  ein]  hochmutiger  Nibukadnizer, 

Die  richtige  Betonung  finden  wir  erst,  wenn  wir  den  Vers 
mit  dem  vollen  Nachdruck  der  Entrüstung  heraussagen,  die 
ihn  dem  Kapuziner  eingegeben  hat.  Wir  sagen  dann  96  ein 
mensch,  ein  hochmütiger  mensch^  und  wir  betonen  in  der 
Emphase  auch  sonst  unbedeutende  Silben  und  Worte.  Der 
Vers  lautet  also  zugleich  sinngemäss  und  rhythmisch  un- 
tadelhaft : 

s6  ein  hochmütiger  X^bukadn/zer. 

Noch  mehr  belastet  mit  Senkungen  ist  der  folgende  Vers; 
denn  er  ist  zu  losen: 

icie  nuk'hen  irir,  dass  wir  kommen  in  A'brahams  schöss, 

also  mit  vier  Hebungen  und  einer  viersilbigen  Senkung, 
nicht  aber  mit  lünf  Hebungen: 

in'e  mächen  wir,  ddss  wir  kommen  in  Abrahams  sehöss, 

wobei  (lasfi  irir  ganz  ungel)ülirlich  gehoben  würde.  Ebenso 
ist  zu  lesen,  mit  zweis^ilbigem  Auftakt  und  dreisilbiger 
Senkung : 

es  war]  nicht  nur  tto  gesdgt,  ihm  zum  schimpf  und  höhne, 
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und 

frisst  den]  ochsen  lieber  als  den  bxenstlrn; 

denn  die  natürliche  Betonung  eilt,  um  den  Gegensatz  von 
ochsen  und  oxenstirn  (S.  86)  recht  deutlich  hervortreten  zu 
lassen,  über  das  Verbum  (frisst),  das  nicht  den  Prädikats- 
accent  hat  (S.  98),  ebenso  hinweg  wie  in  den  Versen  aus 
dem  Taucher:  hört  mans  näher  und  immer  näher  brausen; 
regte  hundert  geUnke  zugleich  (S.  105  f.,  107). 

Die  kühnsten  Knittelverse  enthält  die  Kapuzinerpredigt 
im  Wallenstein.  Man  beachte,  wie  der  Kapuziner,  so  oft  er 
im  Ton  der  Predigt  anhebt,  immer  in  Verse  von  regel- 
mässigem Rhythmus  fällt,  die  er  wie  mechanisch  ableiert. 
Sobald  er  aber  exemplifiziert,  bedient  er  sich  der  freiesten 
Verse,  die  ihm  unter  herrlicher  Schonung  der  natürlichen 
Betonung  von  den  Lippen  sprudeln.  Mit  rechtem  Ausdruck 
gelesen,  stellt  sich  hier  der  vierhebige  Vers  immer  von  selbst 
ein.  Denn  die  ganze  Rede  ist  in  vierhebigen  Versen  gehalten! 
Fehlende  Senkungen  kommen  wiederholt  vor;  entweder  nach 
Pause  der  scldät  \  fällt  sich  nur  die  täsche;  denn  die  sänd  \ 
ist  der  magnitenstein ;  nichts]  thüt  \  dls  in  den  tveinhäusern 
liegen;  über]  nacht  \  wdr  er  geschoren  glatt;  oder  sogar  inner- 
halb Eines  Wortes  das  chlragra,  könnte  nicht  dr einschlagen; 
sind  verkdhrt  u?drden  in  iUnder  (im  Gegensatz  und  im  Reim 
auf  länder);  begnügt  euch  mit  etirem  kommisbrdte.  Dreisilbige 
Senkungen  erklären  sich  entweder  aus  der  Aussprache :  als 
hier  in  den  friedländ(i)schen  kriegsquartleren;  was  sagt  der 
pr6d(i)ger?  continti  estöte;  oder  aus  Parallelismus:  sind  wir 
tdrken,  sind  wir  dntibaptisten;  frisst  den]  ochsen  Heber  als 
den  (Sxenstirn\  die  furcht  Gottes  und  die  gute  ztlcht  (zu  die 
furcht  Gottes  vergleiche  oben  S.  96).  Aber  auch  eine  vier- 
silbige Senkung  kommt  in  Satzunterthänigkeit  vor:  wie 
mächen  wir,  dass  wir  kommen  in  Abrahams  schöss;  man  lese 
sich  den  Satz  nur  ein  paarmal  vor  und  beobachte,  wie  die 
natürliche  Betonung  in  Objektssätzen  (S.  100),  die  das  Sub- 
jekt des  Hauptsatzes  wieder  aufnehmen,  über  die  Konjunk- 
tion und  das  wiederholte  Pronomen  wegspringt  (ich  säge, 
dass  ich  zufrieden  bin) !  Ganz  dasselbe  ist  in  dem  Vers  mit 
viersilbigem  Auftakt  der  Fall :  das  aus  eurem]  üngetcdschenen 
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rniinde  (ßht;  denn  die  den  Auftakt  bildenden  Silben  könnten 
ebenso  gut  fehlen  (für  jedes  böse  gebet  aus  eurem  utige- 
waschenen  munde)  und  dem  Kapuziner  ist  es  nur  um  die 
emphatisch  betonten  Worte  (ungewaschenen  munde)  zu  tbun, 
mit  denen  er  seinen  Zuhörern  einen  Schimpf  anthun  will. 
Man  kann  es  versuchen,  wie  man  will,  man  wird  auf  natür- 
lichem Wege  aus  den  ersten  vier  Silben  keine  Hebung  heraus 
bekommen!  Dreisilbiger  Auftakt  kommt  vor  in  dem  Verse: 
das  schreibt  sich]  hir  von  euren  lästern  und  sünden;  denn 
es  geht  die  Frage  voraus  ivoher  kommt  das?^  und  die  Antwort 
wiederholt  nur  stilistisch  die  Frage,  die  Worte  das  schreM 
sich  gehören  also  zur  Situation,  sie  sind  satzunterthänig 
(S.  86  f.).  Nirgends  hat  man  so  gut  Gelegenheit,  die  natürliche 
Betonung  zu  studieren,  als  an  den  Knittelversen  und  an  den 
freien  Rhythmen.  Aus  dem  Verse  des  Kapuziners  könig] 
Dddd  erschlug  den  Gölidth  hätte  man  lernen  können,  dass  der 
Vers  im  Handschuh  ganz  gut  sdss  könig  Främ  gelesen  werden 
kann  ^S.  107).  Zweimal  kommt  auch  in  der  Kapuzinerpredigt 
die  versetzte  Wortbetonung  vor,  die  man  im  Hexameter  in 
Bausch  und  Bogen  verurteilt  hat :  deines  hirrgotts  nicht  eitd 
auskramen;  tiicht  iveiter  aufmiiclien,  zu  einem  Hdf  G6UI; 
in  beiden  Fällen  hat  man  eiü  auskramen  und  weitr  auf- 
machen und  der  mittlere  Accent  kommt  leicht  durch  Ton- 
höhe zur  Geltung  (S.  124).  In  dem  Vers  weiss  doch  niemand  an 
wen  der  glaubt,  wo  der  im  Druck  gesperrt  ist,  hat  man  eine 
„betonte  Silbe  in  Senkung'*  d.  h.  schwebende  Betonung, 
indem  der  zwischen  zwei  Accenten  durch  Tonhöhe  zur 
Geltung  gebracht  wird. 

So  gelesen,  ergeben  sich  die  folgenden  statistischen 
Daten.  Es  sind  (die  Zwischenreden  ausgeschlossen)  133  vier- 
hebige  Verse.  Die  Silbenzahl  schwankt  zwischen  8  und  13 
und  steht  natürlich  mit  dem  Auftakt  und  mit  dem  Versschluss 
in  geradem  Verhältnis.  Das  Verhältnis  der  Verse  mit  und 
ohne  Auftakt  ist  ()9 :  ö4  und  es  stellt  sich  folgendennassen 
dar:  bei  8  Silben  4  :  U,  bei  9  Silben  16 :  30,  bei  10  Silben 
25:12,  bei  11  Silben  15:0,  bei  12  Silben  7:7,  bei  13 
Silben  2:0;  man  sieht,  dass  bei  den  kurzen  Versen  die 
fehlenden  Auftakte  überwiegen  und  dass  die  längsten  über- 
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haupt  nur  mit  (übrigens  bloss  einsilbigem)  Auftakt  vorkom- 
men. Am  häufigsten  sind  neunsilbige  Verse  ohne  Auftakt 
und  zehnsilbige  mit  Auftakt  (30 :  25).  Ebenso  ist  das  Ver- 
hältnis der  klingenden  Ausgänge  zu  den  stumpfen  (68 :  64, 
eine  Verszeile  hat  gleitenden  Innenreim)  zwar  im  Ganzen 
fast  gleich;  aber  bei  8  Silben  mit  Auftakt  0:4,  ohne  Auf- 
takt 4 :  10;  bei  9  Silben  mit  Auftakt  4 :  12,  ohne  Auftakt 
16:14;  bei  10  Silben  mit  Auftakt  11:14,  ohne  Auftakt 
9:3;  bei  11  Silben  mit  Auftakt  10:5,  ohne  Auftakt  6:0; 
bei  12  Silben  mit  Auftakt  5 : 1,  ohne  Auftakt  2:0;  bei  13 
Silben  mit  Auftakt  1:1;  es  überwiegen  also,  wie  von  vorn- 
herein anzunehmen  ist,  in  den  kurzen  Versen  die  männ- 
lichen Ausgänge,  und  umgekehrt  in  den  langen  Versen  die 
weibüchen  Ausgänge  und  bei  geringer  Silbenzahl  stehen 
die  Versausgänge  mit  den  Auftakten  in  umgekehrtem  Ver- 
hältnis (d.  h.  der  fehlende  Auftakt  verbindet  sich  öfter  mit 
weibUchem  Ausgang  und  umgekehrt  der  Auftakt  mit  männ- 
lichem Ausgang),  während  bei  den  längeren  Versen  das 
Umgekehrte  der  Fall  ist.  Die  Auftakte  (69)  verteilen  sich 
in  dieser  Weise:  einsilbige  bei  8 — 13  Silben  51;  zwei- 
silbige 16  (bei  9  Silben  3,  bei  10  Silben  6,  bei  11  Silben 
5,  bei  12  Silben  2);  dreisilbiger  bei  12  Silben  1,  vier- 
silbiger bei  11  Silben  1.  Fehlende  Senkungen  begegnen  nur 
in  Versen  mit  Auftakt,  und  zwar  5  mal  im  ersten  und 
3  mal  im  letzten  Takt  (3.  und  4.  Hebung).  Die  Anzahl  der 
Senkungen  ist  daher  391.  Einsilbige  Senkungen  kommen 
196  mal,  zweisilbige  177  mal,  dreisilbige  15  mal,  viersilbige 
einmal  (bei  Auftakt)  vor.  Die  einzebien  Verse  nehmen  62 
verschiedene  Formen  an,  von  denen  35  nur  je  ein  einziges 
Mal  vorkommen.  Bloss  einsilbige  Senkungen  kommen  in  10 
Versen,  bloss  zweisilbige  in  5  Versen  vor.  Weitaus  am 
häufigsten  ist  der  Wechsel  einsilbiger  und  zweisilbiger 
Senkungen,  der  87  mal  vorkommt.  Dreisilbige  Senkungen 
erscheinen  neben  einsilbigen  in  3  Versen ;  neben  zwei  zwei- 
silbigen in  6  Versen;  neben  einer  zwei-  und  einer  einsil- 
bigen in  6  Versen.  Eine  viersilbige  kommt  einmal  neben 
zwei  zweisilbigen  vor.  Die  Senkung  fehlt  dreimal  im  neun- 
silbigen  stumpfen  Vers  mit  Auftakt  neben  einer  einsilbigen 
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und  einer  zweisilbigen;  einmal  im  neunsilbigen  klingenden 
Vers  mit  Auftakt  neben  zwei  einsilbigen  Senkungen;  und 
dreimal  neben  zwei  zweisilbigen  Senkungen  (einmal  im  neun- 
silbigen stumpfen  Vers  mit  Auftakt  und  zweimal  im  zehn- 
silbigen  klingenden  Vers  mit  Auftakt).  Die  Reimstellung  ist 
völlig  frei:  stumpfe  und  klingende  Paare  wechseln  zwang- 
los ab,  sie  umschlingen  und  kreuzen  sich  auch.  Neben  den 
Reimpaaren  kommen  auch  Dreireime  und  Waisen  vor;  öfter 
vertreten  Innenreime  die  Schlussreime. 


VI. 

DER  REIM. 

Zur  Bindung  der  Verse  zu  einem  Ganzen  höherer  Ord- 
nung dient  der  Gleiehklang  oder  der  Reim.  Er  kann 
dreifach  sein: 

A.  Alliteration,  Gleiehklang  des  Anlautes,  zur  Bindung 
zweier  aufeinander  folgender  Zeilen.  Die  Alliteration  ist 
konsonantischer  Natur,  sie  rechnet  mit  den  Stammsilben 
und  ist  germanischen  Ursprungs. 

B.  Assonanz,  Gleichklang  des  Inlautes,  zur  Bindung 
der  Verse  in  ganzen  Gedichten  oder  Scenen.  Die  Assonanz 
ist  vokalischer  Natur,  sie  rechnet  hauptsächlich  mit  den 
vollklingenden  Endsilben  und  ist  romanischen  Ursprungs. 

C.  Endreim,  Gleichklang  des  Inlautes  und  des  Aus- 
lautes der  letzten  betonten  und  aller  auf  sie  folgenden  Silben, 
zur  Bindung  der  Verse  in  einzelnen  Strophen. 

A.  DIE  ALLITERATION  ODER  DER  STABREIM. 

Der  Gleichklang  der  anlautenden  Konsonanten,  der  in 
der  altdeutschen  AUiterationsdichtung  zur  Bindung  der  Verse 
dient,  wird  in  der  neueren  Dichtung  fast  nur  mehr  zum 
Schmuck,  nicht  zur  Bindung  der  Verse,  und  meistens  ohne 
Absicht  verwendet.  Schon  unser  sprachliches  Material  ist  ja 
heute  noch  reich  an  alliterierenden  Formeln  und  war  es  vor 
Zeiten  noch  mehr,  wie  die  Volkslieder,  Volksrätsel  und 
am  meisten  die  Sprichwörter  zeigen.  So  waren  für  Hans 
Sachs,  den  grossen  Freund  der  Sprichwörter,  gewiss  zahl- 
reiche Alliterationen  mit  der  Volkssprache  gegeben ;  oft  aber 
verrät  auch  er  Sinn  für  die  künstlerische  Wirkung,  wie  nur 
ein  moderner  Dichter.     Auch  bei  Klopstock  im  Messias  tritt 

Minor,  nhd.  Metnk,  2.  Aufl.  24 
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die  Alliteration  lange  vor  seiner  Bekanntschaft  mit  der  Edda 
unwillkürlich  auf:  sie  ist  ihm  gewiss  nicht  erst  durch  Miltons 
Beispiel  und  durch  einen  Aufsatz  Bodmers  über  den  Stil 
des  Verlorenen  Paradieses  nahe  gelegt  worden.  Später  hat 
Bürger  in  seinen  Balladen  und  Liedern  von  ihr  einen  mass- 
losen und  betäubenden  Gebrauch  gemacht.  Diskreter  und 
charakteristischer  zugleich  hat  sie  Goethe  angewendet, 
namentlich  in  der  ersten  Zeit,  z.  B.  in  Mahomets  Gesang: 
d^nn  uns  fnsst  in  oder  hutte  gieriger  Sand;  die  sonne 
droben  saugt  an  utiserm  hlut;  ein  hUgel  hemmet  uns  zum 
teiche!  briider,  nimm  die  briider  von  der  ebne,  nimm  die 
brüder  von  den  bergen  mit,  zu  deinem  vater  mitl;  oder 
trank  nie  einen  tropfen  mehr;  oder  die  welle  tciegetunsern 
kahn.  Auch  bei  den  Romantikern  (W.  Schlegel,  Schütz  u.  a.) 
dient  die  Alliteration  anfangs  bloss  zum  Schmuck,  nicht  zur 
Bindung  der  Zeilen ;  Fouque  verbindet  sie  in  seinem  Sigurd 
mit  dem  fünifüssigen  Jambus,  Rückert  im  Roland  von  Bremen 
mit  gereimten  Versen.  Erst  in  den  Übersetzungen  der  Edda, 
in  Chamissos  Lied  vom  Thrym  und  bei  Simrock,  verbindet 
sie  auch  die  Verse  unter  einander.  Bloss  gelegentlich  tritt  sie 
in  den  finnischen  Trochäen  (S.  222)  auf,  in  denen  Freiligrath 
Longfollow's  Hiawatha  übersetzt  hat.  Als  Bindemittel  und 
als  Schmuck  haben  sie  R.  Wagner  (1853)  und  Jordan 
(18<)7  (38  und  1874)  in  ihren  Nibelungendichtungen  ver- 
wendest. Eine  grosse  Rolle  spielt  sie  neuerdings  auch  in 
Webers  Dreizehnlinden. 

Die  Alliteration  wird  am  deutlichsten  empfunden,  wenn 
sie  zwei  eng  zusammengehörige  Wörter  betrifft:  der  gemein- 
same Anlaut  verbindet  dann  auch  für  das  Ohr,  was  dem 
Sinne  nach  zusammengehört.  So,  wenn  ein  Begriff  durch 
zwei  verschiedene  Wörter  ausgedrückt  wird :  lud  und  lieb^, 
schimpf  und  schände;  oder  wenn  zwei  kontrastierende  Wörter 
zusammen  einen  h(')heren  Begriff  bilden:  inJil  und  tcehe, 
u'onnc  und  uchmut,  Oder  es  werden  grammatikalisch  zu- 
.^ammongehörige  Begriffe  fz.  B.  Subjekt  und  Prädikat  wonne 
weht  durch  thal  und  hilgel)  oder  zwei  dem  Sinn  nach  zu- 
sammengehörige Vorstellungen  (Haupt-  und  Nebenvorstellung) 
auch  durch  den  Laut  verbmiden.     Indessen  kann  von  einem 
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Gesetz  oder  auch  nur  einer  instinktiv  befolgten  Regel  nicht 
die  Rede  sein;  es  werden  oft  genug  auch  durch  den  Sinn 
unverbundene  und  bedeutungslose  Wörter  durch  gleichen 
Anlaut  verbunden,  wie  denn  überhaupt  die  moderne  Allite- 
ration aus  dem  Bereich  des  bloss  Sinnlichen  und  Instinktiven 
selten  heraus  tritt  und  fast  nur  eine  lautliche  Wirkung  hat. 
Darum  wird  auch  der  onomatopoetische  Charakter  der  Allite- 
ration selten  verfehlt:  sanfte  Vorstellungen  können  nur  durch 
milde  und  weiche  Konsonanten,  starke  und  kräftige  nur 
durch  die  harten  Konsonanten  gekennzeichnet  werden  und 
der  verschiedene  Charakter  der  Konsonanten  fällt  so  deut- 
lich ins  Ohr,  dass  kaum  ein  MissgrifT  möglich  ist.  So  hat 
W.  Schlegel  in  seinem  Sonett  auf  die  Liebe  die  /-Alliteration 
durchgeführt;  aber  solche  Effekte  können  auch  leicht  in 
Spielerei  ausarten  (blinkende  blankende  blume  des  schnees), 
Hildebrands  Forderung,  dass  sich  die  Stabreime  durch  die 
Vokale,  wie  die  Endreime  durch  die  Konsonanten  (S.  392, 
403,  406),  unterscheiden  sollen,  dass  man  also  nicht  sfab 
und  stand,  wohl  aber  stock  und  stand  alliterieren  könne, 
findet  an  der  Beobachtung  keine  Stütze. 

R.  Wagners  Alliterationsvers  besteht  aus  zwei  oder 
drei  Hebungen,  die  entweder  unter  sich  oder  mit  den  Heb- 
ungen der  folgenden,  oft  auch  noch  der  nächstfolgenden 
Zeile  durch  Alliteration  verbunden  sind.  Die  dreihebige 
Zeile  alliteriert  nur  mit  einer  vorhergehenden,  nie  mit 
einer  nachfolgenden  zweihebigen.  Wagners  Anliänger  haben 
mit  einer  an  die  Romantiker  (S.  390)  erinnernden  Mystik  auf 
den  „Gedankenwert"  der  Konsonanten  eine  ganze  „poetische 
Lautsymbolik"  begründet,  nach  welcher  sich  mit  jedem  Kon- 
sonanten eine  ganz  bestimmte  Vorstellung  verbinden  soll, 
die  seiner  lautlichen  Beschaffenheit  und  Erzeugung  (S.  391) 
entspricht :  z.  B.  J  das  energische  Vorwärtsstreben,  daher  An- 
strengung und  Mühe  (biegen,  binden,  bitten);  l  das  Weiche, 
Zarte,  Schmachtende,  Angenehme  (liebe,  leise,  licht);  n  die 
Verneinung  (nein,  neige,  nichts);  r  Hast  und  Unruhe,  daher 
wilde  und  verzweifelte  Gemütsstimmung  (reissen,  ringen, 
rennen);  w  das  Hin-  und  Herwogen  (wehen).  Auch  auf  die 
Zusammensetzungen,    die    daher   nur   unter  einander  alli- 
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terieren  können  (brennen  mit  brüllen^  aber  nicht  mit  blühen) 
wird  diese  Symbolik  ausgedehnt;  br  bedeutet  also  mühe- 
volles Vorwärtsstreben  -|- Wildheit  und  Verzweiflung  (brennen, 
brüllen,  brecJwft);  st  das  Stillstehen,  das  Starre,  Steife  u.  s.  w. 

In  Jordans  Stabvers  sind  zwei  Halbverse  durch  den 
Stabreim  (Alliteration)  zu  einem  Langvers  verbunden.  Jeder 
dieser  Halbverse  besteht  aus  zwei  Hebungen;  der  Auftakt 
und  die  Senkungen  können  fehlen  oder  mehrsilbig  (bis  zu 
vier  Silben)  sein.  Der  Schluss  des  ersten  Halbverses  kann 
stumpf  sein,  es  können  aber  auch  noch  eine  oder  zwei 
Senkungen  folgen ;  der  Schluss  des  zweiten  ist  selten  stumpf, 
meistens  folgt  der  letzten  Hebung  noch  eine  schwächere 
Silbe  nach.  Die  Langzeile  besteht  also  wie  der  altgermanische 
Vers  aus  vier  Hebungen. 

Jordans  Praxis  zeugt  wie  seine  Theorie  von  einem 
ausserordentlich  feinen  Gefühl  für  den  Rhythmus  sowohl 
wie  für  die  Betonungsgesetze  der  deutschen  Sprache.  Die 
Metrik  kann  gerade  aus  seinen  anomalen  Versen  am  meisten 
lernen.  Wenn  er  z.  B.  sagt,  dass  ein  Fehlen  aller  Sen- 
kungen oder  umgekehrt  eine  Häufung  der  Senkungen  nur 
dort  gestattet  sei,  „wo  der  Inhalt  die  Erlaubnis  schafft", 
so  hat  er  darin  vollkommen  Recht.  Sein  Beispiel  Holms 
herz  stand  still  würde,  nach  den  allgemeinen  Betonungs- 
gesetzen des  Deutschen,  allerdings  so  lauten  müssen :  Holms 
hirz  stand  still;  aber  er  rechnet  mit  einem  der  Katastrophe 
angepassten  Vortrag,  wie  Goethe  in  dem  Angstruf  der 
Epimeleia  aus  der  Pandora :  so,  in  abgebrochen  und  dumpf 
hervorgestossenen  Worten,  vermag  der  Satz  vier  Takte 
wohl  zu  füllen ;  die  Frage  aber,  ob  dem  Dichter  ein  solcher 
Vortrag  gestattet  ist  und  ob  der  Rhythmus  des  aller  Sen- 
kungen baren  Verses  an  und  für  sich,  ohne  Rücksicht  auf 
den  Sinn,  ein  gelungener  ist,  gehört  vor  ein  anderes  Forum. 
Ebenso  wenig  gibt  der  folgende  Vers  zu  Tadel  Anlass,  wenn 
man  ihn  richtig  liest:  wir  würden  plätscherien  mit  dm 
incli weifen  und  plauderten  geschwätzig  auch  in  Prosa  nicht 
anders  als  viertaktig  sprechen.  Es  ist  ein  Irrtum  Gottscballs, 
dass  plätschertin  mit  den  schweifen  und plaüderthi  geschicdtzig 
die  natürliche  Betonung  sei;   gerade  umgekehrt  würden  in 
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daktylisch-trochäischen  Versen  hier  Silben  gehoben,  die  bei 
der  durch  den  Sinn  geforderten  lebhaften  Aussprache  zurück- 
treten (S.  28  IT.).  Ganz  anders  steht  es  mit  dem  Wolfischen 
Vers  diese  \  mit  dem  friedlichen  vergleiche  \  sich  bemengende  getvalt 
denn  hier  sind  die  Nebenaccente  auf  mit  und  sich  unver- 
meidlich, erstens  weil  die  an  Lautgehalt  reichere  Silbe  in 
der  Mitte  zwischen  zwei  ganz  gewichtlosen  steht  und  zweitens 
weil  eine  Redepause  vor  mit  und  sich  nicht  zu  umgehen  ist 
und  dadurch  auch  das  Tempo  ein  langsameres  wird  (S.  35  f.). 
Der  Stabreim  verbindet  zunächst  die  zwei  Halbzeilen 
für  das  Gehör  und  für  das  Gedächtnis  zu  einer  Einheit,  der 
Langzeile.  Es  alliterieren  nur  die  Hebungen,  die  betonten 
Silben;  diese  aber  müssen  nicht  eben  Wortanfänge  sein,  sie 
können  auch  als  haupttonige  Stammsilben  auf  Vorsilben 
folgen,  also  im  Innern  des  Wortes  stehen.  Nicht  nur  die- 
selben, sondern  auch  gleichwertige  Konsonanten  gelten  als 
Gleichlaute  und  wie  im  Altdeutschen  alliterieren  alle  Vokale 
unter  einander.  Derselbe  Anlaut  kann  sich  also  in  einer 
Langzeile  2,  3,  4  mal  einstellen.  Je  schlichter  und  ein- 
facher der  Inhalt  ist,  desto  sparsamer  verwendet  Jordan 
die  Alliteration;  je  lebhafter  oder  leidenschaftlicher,  desto 
reichere  Anwendung  findet  auch  die  Alliteration.  Die  stärkste 
Wirkung  schreibt  Jordan  zwei  unmittelbar  auf  einander  fol- 
genden Stäben  (2.  und  3.  Hebung)  zu;  bei  drei  Stäben 
wirkt  darum  auch  die  dritte  Hebung  stärker  als  die  vierte. 
Das  am  stärksten  betonte  Wort  des  Verses  heisst  der 
Hauptstab.  Neben  der  einfachen  Alliteration  bedient  Jordan 
sich  auch  der  doppelpaarigen :  in  seinen  Nibelungen  kommen 
zwei  sich  umschlingende  Stäbe  so  oft  vor,  dass  sie  strecken- 
weise vorherrschen.  Hier  sind  nur  zwei  Stellungen  möglich: 
ci)ab  oder  abba;  denn  die  dritte  Kombination  aa  bb  würde 
die  beiden  Vershälften  nicht  verbinden,  sondern  trennen. 
Dennoch  hat  Jordan  auch  diese  Stellung,  deren  ungestümer 
Gewalt  er  selbst  vor  der  viermaligen  Alliteration  den  Vorzug 
gibt,  ausnahmsweise  angewendet:  die  flackernde  flamme 
durchprasselte  prächtig.  Bei  Wagner  ist  diese  Stellung  aabb 
neben  aift«  und  dem  selteneren  aaaa  besonders  beliebt.  End- 
lich verbindet  Jordan  nicht  bloss  die  Halbzeilen,  sondern  auch 
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die  Langverse  durch  die  Aliiteration,  indem  er  dieselben  An- 
laute der  Hebungssilben  in  dem  folgenden,  in  dem  dritten, 
ja  selbst  in  dem  vierten  Verse  wiederkehren  lässt.  Oder  er 
stellt  neben  den  Hauptstab  eine  Nebenalliteration :  die  erste 
bindet  die  Halbzeilen  zu  einer  Langzeile,  die  zweite  den 
ganzen  Vers  mit  dem  folgenden:  also  xaab\\bccy  u.  s.  w. 

B.  DIE  ASSONANZ. 

In  den  musikalischen  Sprachen  herrschen  die  Vokale, 
in  den  weniger  musikalischen  die  Konsonanten  vor;  die 
romanischen  Sprachen  suchen  den  Gleichklang  der  Vokale, 
die  Assonanz,  die  germanischen  den  Gleichklang  der  Kon- 
sonanten, die  Alliteration.  Die  rimas  asonantes  oder  die 
asonancias  stammen  aus  dem  Spanischen  und  gehören  dort 
sowohl  der  volkstümlichen  Dichtung,  den  Romanzen,  als 
dem  kunstvollen  Drama  an.  Sie  bestehen  in  dem  Gleichlaut 
der  Vokale  der  letzten  Hebung  und  der  auf  sie  folgenden 
Senkungen  und  entsprechen  ungenauen  Reimen.  In  der  That 
gibt  sich  auch  selbst  unser  deutsches  Volkslied  bei  langem 
Vokal  mit  einem  konsonantisch  ungenauen  Reim,  also  mit 
der  blossen  Assonanz  zufrieden,  wälirend  die  Kunstdichtung 
siph  eher  einen  vokalisch  ungenauen  Reim  als  eine  blosse 
Assonanz  erlaubt.  Wenn  aber  auch  die  Assonanz  ein  un- 
vollkommener Reim  und  der  Reim  eine  vollkommenere 
Assonanz  ist,  so  ist  doch  nicht  etwa  der  Reim  als  voll- 
kommenere Entwicklungsstufe  der  Assonanz  zu  betrachten, 
denn  er  ist  älter  als  sie.  Auch  die  Definition  des  Reimes 
als  einer  Verbindung  von  Assonanz  und  Alliteration  ist 
falscli:  denn  gerade  dem  Gleichklang  des  Anlautes  sucht 
der  echte  Reim  auszuweichen. 

Auch  die  Assonanz  ist  im  Deutschen  oft  genug  in  der 
Prosa  gegeben,  in  formelhaften  Wendungen  wie  ganz  und 
ijar^  Schrot  und  körn,  fretheit  und'  gletchheii.  Wie  bei 
der  Alliteration  verknüpft  auch  hier  der  gleiche  Laut  zwei 
gleichbedeutende  oder  kontrastierende  Wörter  oder  zwei 
grammatisch  zusammengehörige  Redeteile  oder  zwei  zu- 
sammengehörige Vorstellungen:  back  und  Üial,  sehwankend 
und  tränkend,  hangen  und  bangen;  träumte  da  von  goldnen 
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stunden  ungemischter  tust.  Auch  in  der  Dichtung  führt  das 
unbewusste  Streben  nach  Tonmalerei  oft  zu  Assonanzen  in 
unmittelbar  auf  einander  folgenden  Wörtern :  dringt  tief  zu 
des  berges  klüften;  muse  ruß  zu  back  und  thale;  man  hat 
beobachtet,  dass  bei  Goethe  fast  in  jedem  Gedicht,  selbst  in 
einzelnen  Strophen  eines  jeden  Gedichtes,  ein  bestimmter 
Vokal  vorherrscht.  Aber  diese  Untersuchungen  gehören 
ebenso  wie  die  über  die  tonmalerische  Wirkung  der  Alli- 
teration in  das  Gebiet  der  Stilistik ;  die  Metrik  hat  es  nur  in 
so  weit  mit  der  Assonanz  zu  thun,  als  sie  zur  Bindung  der 
Verse  verwendet,  also  rhythmischen  Zwecken  dienstbar  wird. 

Wie  bei  der  Alliteration,  so  müssen  auch  bei  der 
Assonanz  Laut  und  Inhalt  sich  decken,  d.  h.  der  Gefühls- 
charakter der  Assonanzvokale  ist  zu  wahren.  Die  Em- 
pfindung, die  dem  Gedicht  zugrunde  liegt,  soll  auch  musi- 
kalisch zum  Ausdruck  kommen;  zu  einem  traurigen  Inhalt 
passt  kein  heller  Assonanzvokal.  Die  Sprache  selber  arbeitet 
hier  dem  Dichter  durch  die  Tonmalerei  in  die  Hände,  über 
den  Charakter  der  einzelnen  Vokale  soll  bei  den  Reimen 
geredet  werden  (S.  390) :  unter  den  vollen  Vokalen  eignet  sich 
a  am  besten  für  den  Ausdruck  von  Kraft  und  Erhabenheit,  o  für 
Stolz  und  Grösse,  u  für  Furcht  und  Grausen,  i  für  Schnelle 
und  Lieblichkeit.  Am  schwächsten  wirken  die  Assonanzen 
auf  -e,  die  Heine  im  Almansor  angewendet  hat. 

Soll  die  Assonanz  rhythmischen  Zwecken  dienen,  dann 
muss  sie  in  bestimmten  Abständen  regelmässig  wieder- 
kehren, d.  h.  die  assonierenden  Silben  müssen  durch  eine 
bestimmte  Anzahl  nicht  assonierender  getrennt  sein.  Da- 
durch wird  aber  die  Wirkung  der  Assonanz  erschwert  und 
man  begreift  leicht,  dass  sich  das  Gefühl  für  die  regel- 
mässige Wiederkehr  so  weit  von  einander  abstehender  Gleich- 
klänge nur  bei  oftmaliger  Wiederholung  einstellt.  Darum 
gehen  dieselben  Assonanzen  hei  den  Spaniern  oft  durch  das 
ganze  Gedicht  hindurch  und  die  Stellung  der  Assonanzen  ist 
die  einfachste :  nach  je  acht  Takten  wiederholt  sich  durch  das 
ganze  Gedicht  hindurch  derselbe  Vokal.  Assonanzen,  die 
von  Strophe  zu  Strophe  wechseln,  wie  sie  W.  Schlegel,  Tieck 
und  Heine  angewendet  haben,  gehen  für  das  Ohr  ganz  ver- 
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loren;  eher  wirkt  es  noch,  wenn  in  einzelnen  Scenen  des 
Alarkos  mit  der  Stimmung  auch  der  Assonanzvokal  wechselt. 

Die  Möglichkeit,  Assonanzwörter  massenhaft  zu  häufen, 
ist  auch  im  Deutschen  gegeben.  Denn  die  Assonanz  ist 
der  weitere,  der  Reim  der  engere  Begriff;  und  da  der  Inhalt 
eines  jeden  Begriffes  mit  seinem  Umfang  in  umgekehrtem 
Verhältnis  steht,  so  überwiegt  die  Anzahl  der  Assonanz- 
wörter über  die  Reim  Wörter  in  demselben  Mass,  als  die 
Anzahl  der  Assonanzen  hinter  der  der  Reime  zurückbleibt. 

Unsere  Assonanzen  sind  aber  zunächst  noch  unreiner 
als  unsere  Reime.  Man  unterscheidet  nicht  zwischen  den 
verschiedenen  Vokalen,  die  durch  dasselbe  Zeichen  aus- 
gedrückt werden,  und  man  nimmt  auch  an  der  Verbindung 
zweier  ungleich  bezeichneter  Laute  (i :  ü,  ä:e,eu :  ei)  keinen 
Anstoss.  Es  kommen  also  für  unsere  Assonanzen  nur 
5  Vokale,  3  Umlaute  und  3  Diphthonge  in  Betracht.  Dar- 
nach wären  im  Deutschen  an  und  für  sich  elf  einsilbige 
(stumpfe,  männliche)  und  11  mal  11  d.  h.  121  zweisilbige 
klingende,  weibliche  Assonanzen  möglich. 

Da  sich  aber  die  Assonanzen  massenhaft  wiederholen 
sollen,  so  kommen  für  die  zweisilbigen  fast  nur  die  mit 
abgeschwächten  Endsilben  in  Betracht,  besonders  die  mit 
abgeschwächtem  -e.  Man  erlaubt  sich  indessen  auch  ab- 
geschwächte Ableitungssilben  mit  -t  oder  -a  auf  das  flexi- 
vische  -€  zu  assonieren;  also  tröste :  her<Hsch :  lüboa  :  solle : 
komme  :  hotschaft.  Durch  die  abgeschwächten  Vokale  der 
Senkungssilben  wird  die  Wirkung  der  deutschen  Assonanzen 
gegenüber  den  wohlklingenden  spanischen  und  italienischen 
(mro  :  amato  :  piano)  freilich  sehr  beeinträchtigt  und  die 
echten  Nachfolger  der  Spanier  haben  darum  auch  volle 
Vokale  in  der  Senkung,  sog.  spondeische  Assonanzen,  zum 
Gesetz  gi^macht.  Bärmann  schliesst  aus  seinem  Assonanz- 
wr)rt(Mbu(h  alle  einsilbigen  Assonanzen  und  alle  zweisilbigen 
auf  'C  aus,  weil  sie  ganz  unwirksam  seien  und  besser  durch 
den  Reim  ersetzt  würden.  Leider  aber  sind  die  voU- 
vokalis(  hon  spondeischen  Assonanzen  nicht  so  leicht  zu 
haben.  Denn  die  Ableitungssilben  auf  -a  (-bar,  'Sal,  "Sam, 
-ath,  -mal,  -schaff)   und  -i   (-h'ch,   -ig,  -ifft,  ischt,  -in,  -Ang) 
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enthalten  doch  sehr  oft  einen  abgeschwächten  Vokal  und 
geben  in  Bezug  auf  die  Masse  ebenso  wenig  aus  als  die 
Komposita  und  die  aus  zwei  Wörtern  gespaltenen  Assonanzen 
(ward  es :  harrt  er).  Dennoch  haben  Fr.  Schlegel,  Apel, 
Fouque  u.  a.  dieses  Kunststück  versucht.  In  Fr.  Schlegels 
4.  und  8.  Rolandromanze  assonieren  u—a  (cordtda  :  stdtan  : 
ruchbar  :  Imtkampf:  grtmdkraft :  unfaU),  in  Apels  Gespenster- 
buch 0 — a  (gehorsam :  kostbar  :  ohnmacht :  sorgsam),  aber  auch 
ei :  a  (erreichbar  :  Weidmann  :  heilsam).  Man  sieht,  dass  diese 
Assonanzen  auf  die  Quantität  der  Vokale  gar  keine  Rück- 
sicht nehmen  und  dass  bei  den  vollen  Ableitungssilben  die 
Assonanz  durch  die  Identität  der  angrenzenden  Konsonanten 
(freiheit :  gleichheit)  sich  dem  Reim  nähert. 

Es  kommen  übrigens  vereinzelt  auch  dreisilbige  (gleitende) 
Assonanzen  vor:  horchende  :  wogende  :  sorgende  :  tronende; 
bei  Tieck  werden  sie  mit  zweisilbigen  gebunden  blute  cvei-- 
wundeten;  spaltete :  erschraken. 

Die  Assonanz  duldet  nur  einfache  Stellungen;  im 
Spanischen  assonieren  nur  die  geraden  Verse  xayaza... 
der  vierfüssigen  Trochäen  (S.  221  ff.).  Im  Deutschen  hat  man 
die  Assonanzen  mitunter  noch  näher  zusammen  gerückt  und 
auch  die  ungeraden  Verse  durch  Assonanzen  verbunden,  die 
sich  also  von  vier  zu  vier  Takten  wiederholen  (aaaaa  . . .); 
da  die  Wirkung  der  Assonanz  im  Deutschen  eine  schwächere 
ist,  dürfte  diese  Variation  nur  zu  billigen  sein.  Unmöglich 
dagegen  ist  die  Konkurrenz  zweier  Assonanzen,  in  gekreuzter 
(abab)  oder  umarmender  (abba)  Stellung  oder  in  der  Terzinen- 
form (aha  bab  aba  .  .  .),  wie  man  sie  bei  Fr.  Schlegel  (Die 
Vögel),  Chamisso  u.  a.  findet;  hier  stören  sich  die  Assonanz- 
vokale gegenseitig  in  ihrer  Wirkung.  Wenn  aber  Tieck 
(Siegfried)  gar  Assonanzen  mit  Reimen  abwechseln  lässt, 
so  schlägt  hier  der  Reim  die  Assonanz  völlig  zu  Boden. 
Etwas  anderes  liegt  vor,  wenn  Assonanzen  und  Reime  nicht 
abwechseln,  sondern  verbunden  sind,  wenn  z.  B.  in  ühlands 
Romanze  vom  Recensenten  die  Reime  jeder  Strophe  den- 
selben Vokal  zeigen  (vgl.  das  sog.  Vokalspiel);  dann  hat 
man  es  eben  mit  Reimen  zu  thun  (S.  409). 

Auch  darin  war  man   nicht   glücklich,   dass   man   die 
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Assonanz  von  dem  kurzen  vierfüssigen  Trochäus  auf  längere 
Verse  übertragen  hat.  Fr.  Schlegel  und  Uhland  (Roland 
und  Alda)  binden  fünffiissige  weibliche  Trochäen  durch  fort- 
laufende Assonanzen  {a aaa  ,  ,  .\  das  mag  noch  angehen. 
Aber  in  Schlegels  Alarkos  werden  11-,  12-  und  ISsilbige 
Jamben  nicht  bloss  durch  fortlaufende,  sondern  auch  durch 
gekreuzte  Assonanzen  verbunden,  die  natürlich  für  das  Ohr 
ganz  verloren  gehen. 

In  der  deutschen  Dichtung  kommen  die  ersten  Asso- 
nanzen, so  viel  ich  sehe,  in  den  ältesten  reimlosen  Dich- 
tungen der  Bremer  Beiträge  vor:  sie  sind  gewiss  nicht 
beabsichtigt,  sondern  sie  haben  sich  als  Ersatz  für  den 
gewohnten  Reim  ab  und  zu  von  selbst  eingestellt.  Theo- 
retisch hat  zuerst  Herder  in  seinen  Fragmenten  die  Asso- 
nanzen für  Arien  in  freien  Versen  (S.  323  ff.)  anstatt  der  Reime 
empfohlen.  Aber  sein  Hinweis  blieb  ohne  Folge  und  er  selbst 
hat  später,  trotz  dem  Vorgang  der  Schlegel,  oder  vielleicht 
gerade  deswegen,  die  Assonanz  in  seinem  Cid  verschmäht. 
Dagegen  haben  die  Romantiker  zuerst  in  Übersetzungen 
aus  dem  Italienischen  und  Spanischen,  dann  in  ihren  eigenen 
Romanzen  und  Dramen  davon  einen  übertriebenen  mass- 
losen Gebrauch  gemacht.  Auf  den  Alarkos  von  Fr.  Schlegel 
folgton  die  Dramen  von  Tieck,  W.  Schütz,  Fouque  und 
Werner.  In  der  Lyrik  haben  Uhland,  Rückert,  Platen, 
W.  Müller,  Heine  den  Reim  durch  die  Assonanz  ersetzt  und 
die  romantischen  Almanache  wimmeln  von  Kunststücken 
dieser  Art.  Herder  in  der  Adrastea  hat  (1803)  zuerst  dagegen 
seine  Stimme  erhoben,  aber  sein  Spott  war  so  wirkungslos 
wie  früher  seine  Empfehlung.  Erst  Docen  (1824)  hat  in  der 
Zeit  der  Hochfluten  Gründe  gegen  die  Assonanz  ins  Feld 
geführt:  er  macht  auf  den  Mangel  an  gleichvokaligen  Rede- 
leilen für  die  einsilbigen  und  auf  den  Mangel  an  volltönenden 
Enrhingen  für  die  zweisilbigen  Assonanzen  aufmerksam  und 
zeigt,  wie  die  Menge  und  die  Härte  der  in  unserer  Sprache 
herrschenden  Konsonanten  die  Wirkung  der  Vokale  ver- 
dunkle und  die  der  Assonanz  vereitle.  Vierzehn  Jahre 
später  (IS88)  hat  Freese  den  deutschen  Assonanzen  eine 
-.»ip  verständige  Schrift  mit  Reformvorschlägen  gewidmet. 
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Er  zeigt^  wie  oft  in  der  Prosa  ganze  Sätze  dieselben  kurzen 
Vokale  enthalten,  ohne  dass  man  diesen  Assonanzen  wie 
den  bedeutungslosen  Reimen  oder  Alliterationen  auszuweichen 
suche.  Er  schliesst  daraus  mit  Recht,  dass  solche  Asso- 
nanzen nicht  einmal  in  neben  einander  stehenden  Wörtern, 
geschweige  denn  bei  einer  Distanz  von  vierzehn  Silben 
empfunden  werden.  Gegen  die  spondeischen  Assonanzen, 
die  schon  Docen  als  wahre  Prellsteine  am  Versschluss  be- 
zeichnet hatte,  wendet  Freese  mit  Recht  ein,  dass  sie  den 
Versrhythmus  gerade  an  der  empfindlichsten  Stelle  schädigen, 
nämlich  in  der  letzten  Hebung,  wo  er  am  stärksten  aus- 
geprägt sein  sollte ;  denn  die  schwere  Senkung  entzieht  der 
letzten  Hebung  die  Kraft  (S.  62).  Seine  Vorschläge  laufen  darauf 
hinaus,  dass  man  in  der  Hebung  nur  lange  Vokale,  oder 
kurze  Vokale  mit  folgender  gleicher  oder  ähnlicher  Kon- 
sonanz assonieren  sollte ;  er  verlangt  also  bei  kurzem  Vokal, 
d.  h.  bei  scharfgeschnittenem  Silbenaccent  nicht  mehr  bloss 
die  Übereinstimmung  der  Vokale,  sondern  auch  der  fol- 
genden Konsonanz  bis  zum  Silbengipfel,  er  nähert  die  Asso- 
nanz dem  Reime.  In  der  Senkung  aber  las  st  er  bloss 
geschwächte  Vokale  gelten,  wobei  ein  geschwächtes  -e,  -ig^ 
'Ung  keinen  Unterschied  machen  soll.  Nach  seiner  Meinung 
assonieren  also  z.  B.  friedlich  :  lieblich  :  niemals  :  Zwielicht : 
ihnen :  lieben  oder  eilen  :  meinen  :  reimen  :  peinlich  :  meinung, 
doch  seien  die  ungenauen  Assonanzen  nur  sparsam  unter 
genauere  einzustreuen.  In  der  That  stimmt  die  Praxis  selbst 
der  rigorosen  romantischen  Dichter  unwillkürlich  mit  diesen 
Anforderungen  überein,  die  nur  den  Ubelstand  haben,  dass 
sie  den  Umfang  des  Begriffes  Assonanz  in  demselben  Mass 
einschränken,  in  dem  sie  den  Inhalt  vermehren.  Im  Spanischen 
kehren  dieselben  Assonanzen  oft  in  mehr  als  100  ver- 
schiedenen Wörtern  wieder;  unter  den  von  Freese  auf- 
gestellten  Einschränkungen  wäre  eine  Übersetzung  spanischer 
Originale  in  Assonanzen  unmöglich  und  wir  wären  nach 
den  romantischen  Versuchen  wieder  auf  den  Standpunkt 
des  Cid  von  Herder  zurückgeführt.  Die  neuere  Dichtung 
kennt  denn  auch  die  Assonanz  nur  mehr  als  stilistische 
Figur,  nicht  als  metrische  Erscheinung. 
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Um  das  Material,  das  uns  die  deutsche  Sprache  an 
assonierenden  Wörtern  darbietet,  bequem  zu  öbersehen, 
kann  man  die  Reimwörterbücher  benutzen;  in  denen  ja  auch 
alle  möglichen  Permutationen  der  Konsonanten  nach  und 
zwischen  den  gleichen  Vokalen  enthalten  sind.  Man  hat 
bloss  das  Besondere  (die  Reime)  in  allgemeine  Gruppen 
(die  Assonanzen)  aufzulösen. 

C.  DER  ENDREIM. 

Der  Endreim  besteht  in  dem  Gleichklang  der  letzten 
betonten  Vokale  zweier  Wörter  und  aller  darauf  folgenden 
Konsonanten  und  Vokale. 

Er  kommt  wie  die  Alliteration  und  die  Assonanz  auch 
in  der  Prosa  vor  und  verbindet  zwei  verwandte  oder  kon- 
trastierende Vorstellungen  zu  einem  Begriff:  saus  und  braus, 
lug  und  trug,  dach  und  fach,  huül  und  /oÄ,  freud  und  leid, 
feinde  und  freunde  (=z  alle) ;  Bürger  hat  von  solchen  Reim- 
fornieln  in  seinen  Balladen  überschwenglichen  Gebrauch 
gemacht.  Mit  den  Vorstellungen,  die  sich  gegenseitig  er- 
gänzen, verbinden  sich  also  Laute,  die  sich  gegenseitig  her- 
vorrufen; der  äussere  und  der  innere  Sinn  finden  gleich- 
massig  ihre  Befriedigung.  Mit  stehlen  verbindet  sich  in 
Gedanken  leicht  das  Verbergen  des  gestohlenen  Gutes;  findet 
sich  nun  zu  dem  Worte  stehlen  ein  lautlich  übereinstimmendes, 
so  sage  ich  lieber  stehlen  und  hehlen.  Daher  gilt  der  Reim 
in  Sprüchen  gewissermassen  als  das  Siegel  der  Wahrheit 
(borgen  macht  sorgen);  wie  man  umgekehrt  von  dem,  was 
man  nicht  für  möglich  oder  für  unverständig  hält,  sagt,  es 
sei  ungereimt  oder  man  könne  sich  darauf  keinen  Reim 
machen.  Als  identisch  gedachte  Begriffe  und  gleichlautende 
Wörter  docken  sich  also  im  Reim  und  werden  oft  einfach 
neben  einander  gestellt:  chestand,  tcehestand.  In  diesem 
Sinne  haben  Pope  un«!  Frau  von  Stiel  den  Reim  mit  Recht 
als  Echo  des  Gedankens  bezeichnet.  Wie  der  Stabreim  so 
gewährt  uns  auch  der  Reim  eine  mnemonische  Erleichterung; 
man  behält  Reime  leichter  als  ungereimte  Wörter. 

Als  stilistische  Figur  zum  Schmuck  der  Rede  war  der 
Reim  auch  den  Alten  ])ekannt.     Für  uns  aber  kommt  er 
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hier  nur  vom  metrischen  Standpunkt  in  Betracht,  insofern 
er  dazu  dient,  rhythmische  Einheiten  zu  einem  Ganzen 
höherer  Ordnung  zu  verbinden  oder  rhythmische  Abschnitte 
zu  markieren  (S.  194).  Zu  der  regelmässigen  Wiederkehr  des 
gleichen  Rhythmus  kommt  verstärkend  die  Wiederkehr  des- 
selben Lautes  hinzu,  also  ein  harmonisches  Element.  Sprachen, 
die  keinen  festen  Rhythmus  haben,  wie  das  Französische, 
bedürfen  des  Reimes  in  erhöhtem  Mass,  um  rhythmische 
Abschnitte  zu  markieren  und  kleinere  rhythmische  Einheiten 
zu  grösseren  Ganzen  zusammenzufassen.  Aber  auch  in 
rhythmisch  kräftigen  Sprachen  vermag  der  Rhythmus  an  und 
für  sich  nicht  leicht  mehr  als  vier  Zeilen  zu  einer  Strophe 
zu  verbinden;  im  Verein  mit  dem  Reim  dagegen  ist  er  im- 
stande, auch  acht  oder  sechzehn  Zeilen  zusammenzuhalten 
und  die  Wiederkehr  der  gleichen  Zeilen  fühlbar  zu  machen. 

Der  Reim  taugt  nicht  zu  allen  Versarten  und  man  kann 
den  Satz  aufstellen:  je  künstlicher  der  Rhythmus,  um  so 
entbehrlicher  der  Reim;  je  kunstvollere  Reime,  um  so 
schwächer  entwickelt  der  Rhythmus.  Am  innigsten  schmiegt 
er  sich  den  einfachen  trochäischen  und  jambischen  Versen 
an;  aber  schon  in  den  kräftigen  daktylischen  Rhythmen 
tritt  er  nur  dann  stärker  hervor,  wenn  die  Reimwörter  nahe 
an  einander  gerückt  sind.  Künstliche  rhythmische  Strophen- 
bildungen aber  bedürfen  des  Reimes  nicht;  am  wenigsten 
also  die  antiken  Odenformen,  die  Uz  und  Voss,  die  Schwaben 
Schubart  und  Schiller  und  in  neuerer  Zeit  Leuthold,  Gensichen, 
Max  Kalbeck  und  Behrendt  mit  dem  Reim  versehen  haben. 
Wenn  der  Reim  sinnlich  wirken  soll,  so  dürfen  die  Reim- 
wörter nicht  zu  weit  von  einander  getrennt  sein:  bei  ge- 
paartem Reim  ist  die  Distanz  in  dem  achtfüssigen  Trochäus 
die  grösste  (14  Silben);  bei  gekreuzten  Reimen  kommen 
grössere  Distanzen  vor  (z.  B.  im  Stanzenvers  20  Silben) 
und  ein  oft  wiederholter  Reim  vermag  sich  in  den  künst- 
lichen romanischen  Strophen  oft  noch  nach  40  und  mehr 
Silben  fühlbar  zu  machen. 

Der  Reim  ist  in  der  neueren  Dichtung  auf  kein  be- 
stimmtes Gebiet  beschränkt;  er  hat  sich  alle  Dichtungs- 
gattungen erobert.     Sein  eigentliches  Gebiet  isl  die  Lyrik; 
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aber  auch  das  Epos  nach  romanischem  Muster  und  gewisse 
Gattungen  des  Dramas  bedienen  sich  seiner.  Er  hat  nicht 
bloss  in  dem  verschollenen  Alexandrinerdrama  die  Herr- 
schaft geführt,  sondern  er  ist  auch  dem  ernsten  und  heiteren 
Knittelversdrama  unentbehrlich.  Nicht  bloss  Faust  und 
Wallensteins  Lager,  sondern  auch  viele  unserer  modernsten 
Dramen  von  Fulda,  Sudermann,  Hauptmann  u.  a.  beweisen, 
dass  er  auch  im  modernen  Drama  seinen  Platz  behaupten 
kann.  Wilhelm  Schlegel  hat  in  seinen  Vorlesungen  über 
dramatische  Kunst  den  Anbau  des  gereimten  Lustspieles 
empfohlen,  für  das  einst  sein  Oheim  gegenüber  Gottsched 
eine  Lanze  gebrochen  hatte.  Auf  Goethes  Mitschuldige  folgen 
nach  längerer  Pause  die  gereimten  Lustspiele  von  L.  Robert, 
Müllner  und  Körner  (S.  271),  Platens  nur  zum  Teile  ge- 
reimte Komödien  und  später  Jordans  Durchs  Ohr. 

Verhältnis  des  Reimes  zum  Sinn. 

Wenn  es  nun  auch  in  der  Metrik  gelten  soll,  dass  der 
Reim  zwei  Laute  und  zwei  BegrifTe  mit  einander  verbindet, 
dann  wäre  die  Folge  die :  dass  nur  zusammengehörige  BegrifTe 
im  Reime  stehen  dürften,  und  da  diese  durch  den  Reim  vor 
den  übrigen  hervorgehoben  werden,  so  müsste  man  darauf 
bedacht  sein,  nur  bedeutende  Reimwörter  zu  suchen. 

Und  in  der  That  macht  sich  hier  ein  wesentlicher  Unter- 
schied zwischen  dem  germanischen  und  dem  romanischen 
Reim  bemerkbar.  Im  Deutschen  bestehen  die  Reime  über- 
wiegend aus  Stammsilben ;  im  Romanischen  fast  zu  gleichem 
Theile  auch  aus  Endsilben.  Nach  Schuchardt  ist  das  Ver- 
hältnis der  Endungsreime  zu  den  Stammreimen  im  Italienischen 
3  :  10:  im  Spanischen  in  manchen  Dichtungsgattungen  7: 10, 
in  andern  20:  10;  das  Französische  hält  die  Mitte.  Damit 
ist  nicht  bloss  eine  weit  grössere  Abwechslung  zwischen 
Stammroimen  und  Endungsreimen  gegeben  als  im  Deutschen, 
sondern  auch  ein  l'berwiegen  des  musikalischen  und  sinn- 
lichen Elementes.  Denn  allerdings  enthalten  auch  die  Ab- 
leitungssilben ein  begriffliches  Element,  das  aber  in  den 
modernen  Sprachen  so  abgeschwächt  ist,  dass  an  ein  Zu- 
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sammentrefifen  des  Sinnes  hier  nicht  mehr  gedacht  werden 
kann  und  nur  der  lautliche  Gleichklang  übrig  bleibt. 

Daher  geht  der  ItaHener  beim  Vortrag  seiner  Verse  über 
den  Reim  leicht  hinweg,  er  dämpft  seine  Aussprache  eher  ab. 
Der  Dichter  gestattet  sich  hier  die  kühnsten  Verkettungen 
der  Reime  und  er  stellt  besonders  in  den  leichten  Dichtungs- 
gattungen oft  die  unbedeutendsten  Wörter  in  den  Reim. 
Also  nicht  gipfeln  Form  und  Inhalt  an  derselben  Stelle  im 
Reim;  sondern  das  inhaltsschwere  Wort  steht  bald  im  Reim, 
bald  auch  nicht.  Sinn  und  Form  kreuzen  sich  hier,  dort 
gehen  sie  wieder  Hand  in  Hand.  Wie  in  dem  Rhythmus 
so  vermeidet  der  romanische  Vers  auch  in  den  Reimen  sorg- 
faltig jede  Eintönigkeit. 

Im  Deutschen  dagegen  fehlen  zunächst  die  volltönenden 
Endungsreime;  Reime  wie  höffnungin:  tcledersShn,  hirr- 
lichir:  ir  haben  gar  kerne  sinnliche  Wirkung  und  würden 
von  dem  Ohr  bei  grösseren  Distanzen  kaum  wahrgenommen 
werden.  Der  Dichter  wird  also  solchen  Endungsreimen  im 
Deutschen  eher  aus  dem  Wege  gehen  als  sie  suchen,  weil 
sie  musikalisch  für  ihn  wenig  Wert  haben;  und  die  deutsche 
Sprache  bietet  ihm  noch  obendrein  den  Stammreim  williger 
dar  als  den  Endungsreim.  Mit  dem  Stammreim  aber  ver- 
bindet sich,  wie  schon  Moriz  bemerkt  hat,  sehr  oft  schon 
in  der  Sprache  der  Einklang  der  Begriffe  (S.  380) :  drmigen: 
sengen,  schneidest  :  scheiden,  eilen  :  weilen  (das  halte  das 
eilende  gleichsam  auf,  meint  Moriz). 

Delbrück  hat  die  romanischen  Reime  für  musikalischer, 
aber  auch  für  geistloser  erklärt  als  die  deutschen,  weil  sie 
nur  aus  Endungen  bestünden.  Er  meint  deshalb,  es  sei  nicht 
notwendig,  französische  Reime  durch  deutsche  wiederzugeben, 
man  würde  ein  höheres  Kunstwerk  an  die  Stelle  eines 
niedrigeren  im  Original  setzen.  Es  schweben  ihm  dabei 
Gotters,  Goethes  und  Schillers  Übersetzungen  von  franzö- 
sischen Alexandrinertragödien  in  reimlosen  Jamben  vor. 

Wirklich  zeigt  sich  z.  B.  bei  Goethe  eine  Vorliebe  für 
bedeutende  Reimwörter;  selten  stehen  ganz  unbedeutende, 
unwichtige  Wörter  im  Reim.  Oft  genug  verbindet  nicht 
bloss    der  Laut,    sondern   auch  der  Sinn   die  Reimwörter 
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unter  einander:  z.  B.  im  Faust  das  pergament  ist  das  der 
heilige  bronnen  :  stillt  :  gewonnen  :  qtdllt  Unbedeutende 
W(")rter  im  Reime  fallen  uns  z.  B.  im  Ritter  Toggenburg  auf: 
still  sich  freuend,  trenn  es  wieder  \  morgen  tcürde  sein. 
Bedeutungsvolle  Wörter  im  Reime  sind  also  immer  den  un- 
bedeutenden (Artikel,  Präpositionen,  Pronomen,  Hulfszeit- 
wörtern),  die  Begriffswörter  den  Verhältniswörtern  vorzu- 
ziehen, weil  der  Reim  hier  auch  deutlicher  ins  Ohr  fällt 
Unbedeutende  Wörter  wie  und,  damals,  als  können  im  Reim 
unfreiwillig  oder  absichtlich  komisch  wirken.  Dabei  spielen 
auch  noch  der  Accent  und  die  Redepausen  eine  wichtige 
Rolle.  Die  Reime  im  Ritter  Toggenburg  und  dann  legt  er 
froh  sich  nieder,  schlief  getröstet  ein,  still  sich  freuend 
wenn  es  wieder  morgen  würde  sein  wirken  auch  darum 
so  befremdlich,  weil  in  den  beiden  ersten  Zeilen  die  an  sich 
unbedeutenden  Reimwörter  durch  den  grammatischen  Accent 
stark  hervortreten,  während  die  beiden  letzten  Reimwörter 
wieder :  sein  in  Satzunterthänigkeit  stehen ;  und  weil  nach 
wieder  starkes  Enjambement  herrscht,  so  dass  man  in 
Gefahr  ist,  über  den  Reim  hinweg  zu  lesen,  der  nur  bei 
einer  schwachen  Retardation  deutlicher  hervortritt. 

Aber  wenn  auch  schon  das  Streben  nach  vollen  Reimen 
zur  Bevorzugung  der  bedeutungsvollen  Reimwörter  führt,  so 
inuss  man  doch  zwischen  diesen  und  den  im  Satze  stark 
betonten  Wörtern  unterscheiden.  Kunow  hat  nachgewiesen, 
dass  bei  Goethe  nur  an  stark  pathetischen  und  rhetorischen 
Stellen  stärkere  Accente  auf  das  Reim  wort  fallen.  Beller- 
inaims  Behauptung,  dass  die  Träger  des  Reimes  nur  die 
IIaui)tieten  seien,  ist  den  Thatsachen  gegenüber  nicht  auf- 
recht zu  halten;  sogar  der  Nebenaccent  ist  im  Reime  häufig 
genug  und  untadelig  :  Lenore  fiüir  ums  mörgefU'itJi. 

Man  darf  ferner  nicht  übersehen,  dass  die  Hauptsache 
bei  dem  Reim  immer  das  sinnliche  Element  bleibt,  der  Gleich- 
klaiig.  Bei  Reimwörtorn,  die  verschiedenen  Perioden  ange- 
lir)ron,  oder  bei  Reimen,  die  sich  oft  wiederholen,  kann  von 
einem  Zusammentreffen  des  Sinnes  kaum  mehr  die  Rede  sein. 
Namentlich  in  den  künstlicheren  romanischen  Strophenformen 
wirkt  der  Reim   bloss  mehr  musikalisch  und  Stammreime 
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werden  nur  so  weit  gesucht,  als  sie  volltönende  Vokale 
bieten. 

Damit  hängt  auch  die  Frage  zusammen,  ob  man  sich 
gewisser  trivial  gewordener  Reimverbindungen  enthalten  und 
nach  gewählten  Reimwörtern  trachten  soll?  Schon  bei  den 
späteren  Minnesängern  und  bei  Sachs  finden  sich  Reimver- 
bindungen, die  immer  denselben  Gedanken  mit  sich  bringen: 
stolz  :  Iwlz,  gemahd  :  (treu  wie)  stahd,  (Glück  und  Heil) 
erwachs  :  (das  wünscht)  Hans  Sachs.  Später  sind  herzen  : 
schmerzen,  liebe  :  triebe,  sonne  :  loonne,  schöne  :  töne,  säuseln  : 
kräuseln,  buclien :  suchen,  linden  :  finden  u.  s.  w.  solche  typische 
Reim-  und  Gedankenverbindungen  geworden.  An  und  für  sich 
ist  ja  das  Zusammentreffen  der  gleichen  Vorstellungen  mit  den 
gleichen  Lauten  dem  Charakter  des  Reimes  gemäss;  und 
vorausgesetzt,  dass  die  mit  den  Vorstellungen  herzen  .-schmerzen 
verbundenen  Gedanken  nicht  trivial  sind,  wird  man  gegen 
solche  Reime  nichts  einwenden  können.  Sie  erschweren  dem 
Dichter  die  Originalität,  aber  sie  machen  sie  nicht  unmöglich. 
Kunow  hat  gezeigt,  dass  Goethe  die  heute  abgenützten  Reime 
Jugend  :  tugend,  sclierz  :  schmerz,  brüst  :  lust,  musen  :  busen 
oft  und  in  der  glücklichsten  Weise  verwendet  hat.  Nur 
wenn  mit  dem  ersten  Reimwort  zugleich  der  ganze  Inhalt 
der  beiden  Reimzeilen  verraten  ist,  ist  auch  die  Wirkung 
des  Reimes  verfehlt,  der  ja  eine  Erwartung  erregen  und 
eine  Elrfüllung  bringen,  der  also  überraschen  soll.  Aus  diesem 
Grunde  hat  Uhland  mit  Recht  in  seinen  Gedichten  später 
triviale  Reime  abgeschafft. 

Aber  auch  das  Bestreben,  neue  Reimwörter  zu  suchen, 
hat  seine  Schattenseiten:  es  führt  zum  Gesuchten  und  über- 
ladenen und  nimmt  dem  Reime  den  Reiz  des  Zufälligen. 
W.  Schlegel  hat  die  gesuchten  Reimwörter  bei  Voss,  Mathisson 
und  Schmidt  von  Werneuchen  ergötzlich  parodiert.  So 
sind  die  exotischen  Reime  und  die  Reirawörter  aus  fremden 
Sprachen  (röhre  :  sykomore)  wohl  den  exotischen  Stoffen 
angemessen  und  für  grellbarocke  Effekte  zu  brauchen,  aber 
schon  Heine  spottet  über  die  Barbarei  beständiger  Janit- 
scharenmusik  bei  Freiligrath.  Auch  Eigennamen  treten  im 
Reime  stark  und  fremdartig  hervor  :  die  Reime  Vesuv :  ruf, 
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sldave  :  strafe  u.  s.  w.  sind  von  H.  Lingg  im  Spartakus  be- 
nützt, um  der  Dichtung  ein  römisches  Kolorit  zu  geben, 
ühland  liebt  altertümliche  Wörter  im  Reim:  nü  :  tritt, 
hinnt  :  grund.  Im  ganzen  kann  man  sagen,  dass  jedes  neue 
Stoffgebiet  der  Dichtung  auch  neue  Reimwörter  zuführt, 
dass  mit  jeder  Bereicherung  unseres  Wortschatzes  auch  eine 
Vermehrung  des  Reimschatzes  gegeben  ist  und  dass  auch 
jede  neue  Stilart,  die  dem  Dichter  die  Verwendung  von 
Wörtern  erlaubt,  die  bis  dahin  als  unpoetisch  galten,  unser 
Reimlexikon  bereichert.  Es  kann  auch  eine  komische  Wir- 
kung beabsichtigt  und  erzielt  werden,  wenn  zwei  durch  den 
Sinn  recht  nahe  verbundene  Wörter  nur  durch  gewaltsame 
Verstümmelung  gereimt  werden  können  oder  wenn  umge- 
kehrt zwei  gleiche  Laute  durch  den  Sinn  scheinbar  unver- 
knüpfbar  sind:  bei  Heine  und  Scheffel  findet  man  massen- 
hafte Belege  dafür.  Heine's  Ironie  feiert  oft  gerade  in  solchen 
komischen  Reimen  ihren  höchsten  Triumph  (menschen:  abend" 
ländschen;  entledige  :  komödie;  enget :  hengel  u.  s.  w.).  Auch 
Wieland  ist  reich  an  komischen  und  bizarren  Reimen. 

In  der  Reimnot  greifen  mitunter  selbst  bessere  Dichter 
zu  Reiinfüllseln.  Das  sind  entweder  Flickwörter  {aUzumal, 
fort  und  fort,  zur  stund,  weit  und  breit,  ohne  überdruss)  oder 
Zwischensätze  mit  Beteuerungen  u.  dgl.  (das  ist  wahr),  die 
sich  überall  anbringen  lassen.  Namentlich  bei  Hans  Sachs 
findet  man  solche  Ausrufe  und  Beteuerungen  des  Dichters 
wie  ich  sag\  versteht,  dass  Gott  erbarm,  ebenso  häufig  als 
die  bequemen  Umschreibungen  der  einfachen  Verba  mit 
beginnen,  thun,  werden  (die  gunden  icarten  =:  warteten)  oder 
die  Participialkonstruktion  Ixxld  in  der  narr  ersdien  tcas 
(=^  ersah)  oder  gar  die  rohe  Zerschneidung  eines  Komposi- 
tums um  des  Reimes  willen  (er  sprang  in  des  flusses  Hut 
=:  in  den  bUdftuss),  Zu  der  Manier  der  schwäbischen  Dichter 
gehört  es,  dass  sie  dem  Hauptsatz  die  Wortstellung  des 
Nebensatzes  geben,  um  das  Zeitwort  im  Reim  verwenden 
zu  können;  in  Uhlands  Balladen  und  in  seinen  lyrischen 
Gedichten  kommt  diese  Wortstellung  häufig  genug  vor: 
der  graf  von  seinem  rosse  sprang,  Cliamisso  spottet  einmal 
über  die  Umschreibungen  mit  will,  mag,  knnn  u.  s.  w.,  durch 
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welche  die  Romantiker  in  ihren  Sonetten  weibliehe  Reime 
erzwangen,  indem  sie  die  abhängigen  Infinitive  in  den  Reim 
stellten. 

Hierher  gehört  auch  das  im  Mittelhochdeutschen  zur 
Geltung  gekommene  Princip  der  Reimbrechung.  Dort 
bedeutet  rtme  brechen  so  viel,  als :  die  durch  den  Reim 
gebundenen  Zeilen  durch  den  Sinn  trennen;  rime  satne- 
nen  ist  das  Umgekehrte.  Die  technischen  Ausdrücke 
stammen  aus  dem  Parzival  (VI  1736)  Wolframs,  der  aber 
selber  das  Gesetz  nicht  so  streng  beobachtet,  als  andere 
Dichter  aus  der  Blütezeit  der  mhd.  Dichtung.  Das  Prinzip 
der  Reimbrechung  beruht  auf  demselben  Antagonismus 
zwischen  dem  Rhythmus  und  dem  Sinne,  wie  das  Verhält- 
nis von  Wortfüssen  und  Versfüssen,  von  Cäsuren  und  Versen 
(S.  188  ff.):  einmal  ist  der  innere  Sinn,  aber  nicht  der  äussere 
befriedigt ;  dann  ist  wieder  der  äussere  Sinn  in  dem  Reim  be- 
friedigt, aber  nicht  der  innere  Sinn  durch  den  Abschluss  des 
Gedankens,  und  so  wälzen  sich  Reim  und  Satz  gegenseitig  fort. 
Am  drastischesten  wirkt  die  Reimbrechung  im  Drama,  wo 
sie  schon  in  den  älteren  Passionsspielen  und  in  den  Fast- 
nachtspielen vorkonmit  und,  wie  die  scenischen  Angaben 
zeigen,  als  bewusste  Kunst  geübt  wird:  im  Neidhartspiel 
heisst  es  ausdrücklich  erfüllt  den  Reim  und  spricht,  oder 
erfüllt  den  Reim,  auch  bloss  erfüllt  und  spricht  Hier  sind 
also  die  beiden  durch  den  Reim  verbundenen  Zeilen  unter 
verschiedene  Personen  verteüt;  die  Erfüllung  des  Reimes 
kommt  also  von  einer  andern  Person.  Es  ist  klar,  dass  die 
Reimbrechung  die  Lebendigkeit  des  Dialoges,  die  Schlag- 
fertigkeit der  Antwort  wesentlich  fördern  muss,  wie  sie  umge- 
kehrt auch  selber  wieder  mit  einem  lebhaften  und  schlagfer- 
tigen Dialog  gegeben  ist.  Wo  es  sich  also  um  die  engste 
Verknüpfung  von  Rede  und  Gegenrede,  um  ein  Inswortfallen 
oder  um  eine  Unterbrechung  des  Gegners  handelt,  da  wird 
sie  von  Hans  Sachs,  besonders  im  Fastnachtspiel,  gern 
angewendet.  Wo  es  sich  dagegen  nicht  um  lebendigen 
Dialog,  sondern  um  längere  Reden  handelt,  die  nach  einander 
gehalten  werden,  also  z.  B.  bei  Vorträgen,  Reden  in  den 
beliebten  Gerichtsscenen  u.s.w.,  da  schliessen  die  Reden  der 
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einzelnen  Personen  auch  meistens  mit  dem  Reimpaar.  Von 
einem  Gesetz  kann  natürlich  nicht  die  Rede  sein,  da  ja  der 
Zusammenhang,  der  zwischen  den  aufeinander  folgenden 
Reimpaaren  besteht,  immer  noch  enger  imd  deutlicher 
sein  kann,  als  der  zwischen  den  Reimzeilen  des  Einen 
Paares,  das  unter  zwei  Personen  verteilt  ist;  besonders 
bei  der  Aufeinanderfolge  mehrerer  einzeiliger  Reden  wird 
das  Gefühl  für  die  Reimbrechung  oft  genug  in  Verwirrung 
gebracht.  Auch  macht  sich  bei  der  Aufeinanderfolge 
mehrerer  ganz  paralleler  Wechsehreden  das  Bedürfnis 
geltend,  eine  Variation  anzubringen.  Am  Schluss  der 
Scenen  zieht  Hans  Sachs  ein  volles  Reimpaar  vor,  nur 
der  Epilog  wird,  besonders  in  den  Fastnachtspielen,  öfters 
mit  der  letzten  Rede  des  eigentlichen  Stückes  durch  den 
Reim  verknüpft;  die  Zuschauer  des  Hans  Sachs  waren 
gewiss  gegen  das  Ende  der  Vorstellung  nicht  weniger  un- 
ruhig als  die  unsrigen,  und  es  erschien  rätlich,  die  Auf- 
merksamkeit auf  den  leicht  zu  vergessenden  Epilog  hinüber 
zu  lenken.  Auch  von  den  übrigen  Dichtern  der  Fastnaeht- 
spiele  wird  die  Reimbrechung  im  Wechselgespräch  gerne 
angewendet ;  dort  aber,  wo  kein  eigentlicher  Dialog  herrscht, 
z.  B.  in  den  beliebten  Revuen,  wo  einzelne  Typen  nach 
einander  auftreten,  ihr  Sprüchlein  sagen  und  wieder  abtreten, 
wird  sie  ebenso  deutlich  vermieden.  Ayrer  folgt  im  ganzen 
dem  Vorbild  des  Hans  Sachs :  auch  bei  ihm  schliessen  Reden, 
die  als  ein  Ganzes  hervortreten  sollen,  mit  dem  vollen  Reim- 
paar; Reden  dagegen,  die  ineinander  greifen  sollen,  sind 
zwischen  mehrere  Personen  verteilt. 

In  der  neueren  Dichtung  dagegen  ist  die  Reimbrechuog 
verhältnismässig  selten,  freilich  sind  auch  längere  Reihen 
von  Reimpaaren  eben  nicht  häufig;  man  liebt  also  die  Ab- 
wechslung. In  Wallensteins  Lager  kommen  vier  Arten  der 
Reimbrechung  vor:  bei  einfachem  Reimpaar  1  :  1,  bei  Drei- 
reim 2  :  1  oder  1  :  2,  bei  gekreuzten  Reimen  2  :  2.  Beispiele: 

(Bauer):  Und  die  nennen  sich  kaiserliche, 

(Knabe):  Vater,  da  kommen  ein  paar  aus  der  kUehe» 

(Waclilmeistcr):  Zum  exempeL  —  Dragoner,  sprich: 

aus  welchem  taterland  hchreihtt  du  diehf 
(Erster  Dragoner):         Weit  aus  Uibernien  her  k<m%m  ich. 
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(Erster  Arkebusier):       Na,  das  kann  ich  eben  nicht  sagen. 

(Erster  Kürassier):      Will  einer  in  der  weit  was  erjagen, 

muss  er  sich  nähren  und  muss  sich  plagen. 

(Wachtmeister):  Dafür  sind  wir  des  Friedländers  regiment, 

man  muss  uns  ehren  und  respektieren. 

(Jäger):  Das  ist  für  uns  andre  kein  kompliment, 

wir  eben  so  gut  seinen  namen  führen. 

Bei  einem  neueren  Dichter,  in  Wolfls  Eulenspiegel,  kommt 
die  Reimbrechung  nach  Behaghels  Untersuchung  nur  in  einem 
Fünftel  der  möglichen  Fälle  vor.  Man  sieht,  dass  auch 
hier  sich  die  Entwicklung  der  metrischen  Kunst  so  zeigt, 
wie  wir  sie  immer  beobachtet  haben:  von  sinnlicheren 
musikalischen  Wirkungen  schreitet  sie  zu  geistigeren  fort; 
im  XVI.  Jahrhundert  bindet  der  musikalische  Reiz  des 
Reimes  das  Nichtzusammengehörige,  wir  legen  auch  hier 
das  stärkere  Gewicht  auf  den  Sinn  und  verbinden  das  dem 
Geiste  nach  Zusammengehörige.  Auch  die  Theorie  des 
Reimes  nimmt  diesen  Standpunkt  ein.  Schon  Poggel  ver- 
langt Zusammengehörigkeit  des  Sinnes  und  Zusammenklang 
der  Laute  für  den  Reim.  Neuerdings  hat  sich  auch  Kunow 
gegen  die  Reimbrechung  erklärt:  der  Reim  sei  Ausdruck 
innerer  Zusammengehörigkeit,  das  durch  den  Reim  ge- 
bundene müsse  also  auch  in  sachlicher  Beziehung  stehen. 
Während  die  älteren  Dichter,  z.  B.  Pietsch,  vom  Reime 
ausgingen  und  von  ihm  erwarteten,  dass  er  ihnen  „zu  un- 
erwarteten Ideen  verhelfe**,  hat  Goethe  umgekehrt  im  Divan, 
im  Faust  und  in  der  Bühnenbearbeitung  des  Götz  von 
Berlichingen  mit  sichtlicher  Vorliebe  dargestellt,  wie  der 
Sinn  imd  die  Empfindung  ganz  unwillkürlich  den  Reim  er- 
findet. 

Sinnliche   Kraft   und   Reinheit   des   Reimes. 

Ob  der  Reim  nun  die  Zusammengehörigkeit  des  Sinnes 
durch  den  gleichen  Laut  andeuten  oder  bloss  musikalisch 
wirken  soll,  in  beiden  Fällen  muss  er  die  Kraft  haben, 
sich  sinnlich  fühlbar  zu  machen. 

Wie  die  Assonanz,  so  enthält  auch  der  Reim  ein  nach- 
ahmendes Element:  der  Laut  muss  zu  dem  Sinn  stimmen. 
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In  Goethes  Zueignung  des  Faust  malen  die  Reime  und  mich 
ergreift  ein  längst  entwöhntes  sehnen  :  reich  :  tönen  :  gleich 
:  thränen  :  weich  :  weiten  :  -keiten  die  wachsende  Sehnsucht 
und  Wehmut,  die  sich  endlich  in  Thränen  auflöst,  auch 
durch  die  Klangfarbe  der  Reime.  Diese  ist  zunächst  von 
den  Vokalen  abhängig,  deren  verschiedenen  Charakter  be- 
sonders die  Romantiker  gern  erörtert  haben  (S.  371  f.).  Nach 
Jacob  Grimm  herrschen  in  den  Interjektionen  der  Freude  die 
Vokale  i,  e,  o;  in  denen  des  Schmerzes  a  und  w.  Die  a,  o,  u 
haben  einen  ernsten,  die  i  und  e  einen  heiteren  lieblichen, 
leichten  Charakter.  Die  Umlaute  ü,  ö,  ä  taugen  für  die  aus 
Freude  und  Schmerz  gemischten  Empfindungen:  also  für 
Wehmut,  Sehnsucht,  Hoffnung;  von  den  DiphÜiongen  hat  ei 
einen  feierlichen,  au  einen  düsteren  Klang,  eu  malt  den 
Ekel.  Wilhelm  Schlegel  hat  geistreiche  Vergleiche  mit 
den  Farben  angestellt  und  die  Selbstlauter  so  charakterisiert: 
es  bedeute  a  Jugend,  Freude,  Glanz  (strahlt);  o  bedeute 
Adel  und  Pracht  (sonne);  i  Innigkeit  und  Liebe  (vgl.  die 
Lockung  des  Erlkönigs  du  liebes  kind,  komm  geJi  mit  mtr); 
u  Trauer  und  Ruhe  (dumpf);  das  lange  e  Ernst  und  Nach- 
denken (ehren),  das  geschwächte  und  kurze  sei  ein  Bild 
vollkommener  Gleichgültigkeit.  Unter  den  Konsonanten 
gelten  die  Liquiden  oder  Halbvokale  am  geschicktesten  zum 
Ausdruck  leicht  beweglicher,  flüssiger  Vorstellungen  und 
Gefühle.  Die  Medien  im  Inlaut  sind  weich,  die  Tenues  p^  t,  k 
hart  und  scharf;  die  Aspiraten  haben  etwas  Geistiges, 
Hauchartiges.  Auch  Billroth  hat  das  Überspringen  von 
einem  Sinnescentrum  zum  andern  erörtert:  Trompetenklaiig 
rufe  bei  dem  einen  die  Vorstellung  von  gelb,  die  Kirchen- 
glocke  bei  andern  von  violett,  der  Violinton  rotviolett  hervor. 
Unter  den  Vokalen  vergleicht  er  a  mit  schwarz,  e  mit  halb- 
violett, i  mit  hellgelb,  o  mit  dunkelviolett,  u  mit  braungrau. 
Dabei  wird  es  gut  sein,  zu  beachten,  dass  nach  den  neuesten 
Beobachtungen  der  der  Klangfarbe  nach  dunkelste  Vokal  (u) 
keineswegs  der  tiefste  ist,  sondern  dass  unter  sonst  gleichen 
Bedingungen  die  folgende  Abstufung  der  absoluten  Tonhöhe 
stattfindet:  ü  f  ö  e  ä.  Niemand  behauptet  natürlich,  dass 
sich  mit  den  einzelnen  Lauten  jedesmal  dieselbe  Vorstellung 
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verbinden  müsse.  Aber  im  Reime  kehren  dieselben  Laute 
wieder;  und  je  öfter  sie  wiederkehren,  um  so  stärker  tritt 
ihr  sinnlicher  Gehalt  und  ihre  Klangfarbe  hervor. 

Es  wird  aber  in  den  Reimen  nicht  bloss  eine  charak- 
teristische Nachahmung,  sondern  auch  der  Wohlklang,  die 
Euphonie  angestrebt.  Also  eine  Wirkung  durch  den  sinn- 
lichen Wohllaut  des  Tones  selbst,  wie  in  der  Musik.  Der 
Wohlklang  der  Sprache  beruht  auf  der  Materie  der  Silben, 
die  Eurhythmie  (der  Rhythmus)  auf  ihrer  Form.  Die 
Euphonie  wirkt  unmittelbarer  auf  den  Sinn  als  der  Rhyth- 
mus, sie  ist  stärker  als  er:  übelklingende  Verse,  wenn  sie 
noch  so  rhythmisch  sind,  können  nie  als  schön  gelten.  Heine 
tadelt  Immermannische  Verse,  die  eine  Menge  gleich- 
lautender Endsilben  auf  geschwächtes  -e  enthalten :  Auf  den 
Füssen  Ttdifäntchen  hebend,  präsentirte  knicksend  sie  den 
Helden  Grandiosen. 

Die  Euphonie  ist  abhängig  vom  Übergewicht  der  Kon- 
sonanten oder  der  Vokale  und  von  der  Beschaffenheit,  der 
Zusammenstellung  und  Verbindung  beider.  W.  Schlegel 
stellt  den,  später  auch  von  Stricker  vertretenen  Grundsatz 
auf:  was  den  Sprachorganen  mühsam  ist,  auszusprechen, 
missfällt  auch  dem  Ohr  und  umgekehrt;  es  herrscht  also 
nach  seiner  Meinung  eine  Art  von  Sympathiewirkung 
zwischen  beiden  (S.  371).  Dagegen  hat  Stumpf  nachgewiesen, 
dass  wir  uns,  wenn  wir  einen  Ton  hören,  nicht  erinnern,  wie 
wir  ihn  hervorbringen.  Thatsache  aber  bleibt  es,  dass 
schwierige  Konsonantenverbindungen  auch  dem  Ohr  hart 
erscheinen  und  die  Medien,  wie  alles  Leichte  und  Gelinde, 
auch  dem  Ohr  angenehmer  sind  als  die  harten  Tenues. 
Ein  starkes  Übergewicht  der  Konsonanten  über  die  Vokale 
schadet  dem  Wohllaut  ebenso  wie  das  Zusammentreffen 
vieler  Konsonanten,  besonders  am  Ende  des  Wortes,  das 
aber  in  unserer  Sprache  leider  nur  schwer  zu  vermeiden  ist. 

Die  Euphonie  gehört  nicht  in  die  Metrik,  sondern  in 
die  Stilistik,  denn  sie  hat  es  nicht  mit  der  Form,  sondern 
mit  der  Materie  der  Töne  zu  thun.  Für  uns  kommt  nur 
die  Euphonie  der  Reime  in  Betracht,  die  zunächst  wieder  von 
der  Klangfarbe  der  Vokale  abhängt.  Die  Wiederholung  der- 
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selben  Vokale  wird  von  feinhörigen  Dichtem  vermieden, 
besonders  wenn  es  sich  um  das  farblose  -e  handelt;  Heine 
tadelt  die  Reimfolge  leben  :  streben  :  gehen  :  stehen,  es  sei 
gar  kein  Metall  darin.  Noch  schlimmer  sind  die  folgenden 
Reime  aus  Einem  Gedicht:  schwer  :  zehrt  :  her  :  genährt, 
fern  :  feJU  :  lierrn  :  mehl  :  wir  :  wehr  :  gier  :  gern,  weil 
hier  zu  denselben  Vokalen  auch  noch  die  Ähnlichkeit  der 
Konsonanten  kommt,  so  dass  sogar  die  Reimstellung  für 
das  Ohr  zweifelhaft  wird.  Bürger  tadelt  mit  Recht  etliche 
Verse  von  Haller,  in  denen  Reime  auf  denselben  Vokal 
sich  kreuzen  (heit  :  keiten  :  keit  :  heiten),  wo  sich  also 
Assonanz  mit  dem  Reime  verbindet ;  und  m'cht  ohne  Grund 
verlangt  er  auch  Abwechslung  in  den  Konsonanten  (also 
nicht  gab  :  lieb  :  stob  :  schieb).  Ein  anderer  Fall  ist  es 
natürlich,  wenn  die  Wiederholung  der  gleichen  Laute 
charakteristisch  wirken  soll.  In  dem  Lied  nur  wer  die  sehn- 
sucht  kennt,  weiss,  was  ich  leide  wechseln  die  e-Reime,  das 
Gefühl  der  Sehnsucht  weckend,  wunderschön  mit  den  ei- 
Reimen  ab,  die  den  schneidenden  Schmerz  malen.  Dagegen 
kehren  im  Nachtgesang  dieselben  Reime  {-ide  und  -ehr) 
durch  alle  Strophen  wie  eine  Nachtmusik  wieder;  damit 
verbindet  sich  aber  auch  die  Wiederkehr  eines  Verses, 
also  desselben  Gedankens,  durch  das  ganze  Lied  und  eines 
zweiten  Verses  aus  der  vorhergehenden  Strophe.  Auch  in 
Gretehens  Gebet  ach  neige,  du  schmerzensreiche  ist  die  Wieder- 
kehr und  die  Abwechslung  der  Reime  gleich  wirkungsvoll. 
Die  Bedingung  für  die  sinnliche  Wirkung  des  Reimes 
ist  seine  Reinheit  d.  h.  die  Gleichheit  der  Laute  in  den 
beiden  Reimwörtern.  Auch  hier  darf  nicht  das  Auge,  sondern 
nur  das  Ohr  entscheiden;  nicht  die  Orthographie,  sondern 
die  Laut  Physiologie  bildet  liier  die  Hülfswissenschaft  für  die 
Metrik,  wie  uing(^kehrt  die  Reimforschung  der  Lautphysiologie 
in  die  Ilünde  arbeitet.  Nur  darf  man  auch  hier  das  sub- 
jektive Moment  nicht  mit  dem  objektiven  verwechseln:  in 
der  Metrik  kommt  nur  das  subjektive  Moment  in  Betracht, 
d.  h.  ein  Reim  gilt  für  rein,  weim  die  Laute  nicht  als  ver- 
scliiediMie  empfunden  werden,  mögen  sie  auch  in  der  That 
wirklieh  verschieden  sein.   Die  Emplhidliehkeit  für  die  Rein- 
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heit  des  Reimes  ist  darum  auch  eine  verschiedene:  ein  und 
derselbe  Reim  kann  zu  verschiedenen  Zeiten  und  in  ver- 
schiedenen Gegenden  als  rein  oder  als  unrein  gelten. 

Die  vollkommene  Reinheit  des  Reimes  fordert :  1)  gleiche 
Qualität  und  gleiche  Quantität  der  Vokale;  daher  reimen 
nicht  thcd  :  fall,  ross  :  stoss.  Dieses  Gesetz  wird,  besonders 
was  die  Quantität  anbelangt,  verhältnismässig  genau  be- 
obachtet; denn  wenn  einsilbige  Wörter,  deren  Quantität  in 
den  verschiedenen  und  oft  noch  in  denselben  Gegenden 
schwankt  {ab,  an,  nach,  r?on,  hin,  hat,  ist,  mtiss  u.  s.  w.),  bei 
verschiedenen  und  bei  denselben  Schriftstellern  auf  Länge 
und  Kürze  reimen  (und  zwar  sowohl  äi  :  gab  als  ab :  gäb\ 
so  liegt  keine  Ausnahme  vor.  Dagegen  sind  die  von  A.  Grün 
bei  Leitner  beanstandeten  Reime  fahren  :  knarren,  schaar 
:  narTy  mann  :  gethan,  blut :  schtitt  tadelnswerte  Dialektreime. 
Bei  durch  Synkope  entstandener  Doppelkonsonanz  aber  ist 
das  Gefühl  schon  sehr  ins  Schwanken  gekommen:  khift 
:  ruß,  frucht  :  sticht  sind  nicht  selten.  2)  Die  gleiche 
Qualität  der  Konsonanten;  darum  reimen  auch,  trotz  ver- 
schiedener Schreibung,  gilt  :  schüd,  that  :  bad.  3)  Eine 
gewisse  Schallkraft  der  Reimsilbe.  Doch  ist  der  Satz,  dass 
nur  eine  Hebung  wieder  auf  eine  Hebung  reimen  könne, 
gegenüber  den  daktylischen  Vermassen  (S.  114),  in  denen 
sehr  oft  die  letzte  Senkung  des  Kretikus  (-  ^  -)  auf  eine 
Hebung  reimt  (euch  ist  der  meisten-  nah,  \  etich  ist  er  da), 
nicht  aufrecht  zu  halten.  Aber  wenn  die  Reimsilbe  auch 
nicht  den  Versaccent  hat,  so  darf  sie  doch  einer  gewissen 
Schallkraft  nicht  entbehren.  Wenigstens  kann  niemals 
eine  betonte  Silbe  mit  einer  ganz  unbetonten  reimen,  nicht 
Schmeichler  :  Mrr,  Darum  ist  der  erste  Reim  in  Schillers 
Bürgschaft  bedenklich;  denn  zwischen  den  unzertrennlichen 
Satzteilen  zu  Diongs,  \  dem  ty rannen,  \\  und  Dämon  \,  den 
deich  im  geicande  \\  schliesst  sich  das  vereinzelte  schlich  an 
Daman  ohne  Pause  an;  es  steht  als  einfaches  Verbum 
(denn  Prädikat  ist  zu  Diongs  schleichen)  dem  Subjekt  Dämon 
gegenüber  und  verliert  unter  dem  Druck  des  folgenden 
stärkeren  Accentes  den  seinigen  ganz.  Besser  steht  es  mit 
dem  Wielandischen  Reim:  wenn  euch  zu  raten  ist,  ihr  herni  ;| 
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weltbesserer  mit  und  ohne  stem:  denn  hier  kann  beim  Zu- 
sammentreffen dreier  Aceente  der  mittlere  (icdi)  höher 
gelegt  werden.  Leider  rechnen  unsere  Dichter  sehr  oft 
umgekehrt  damit,  dass  der  Reim  eine  unbetonte  Silbe  heben 
werde,  was  ganz  verkehrt  ist.  Dagegen  haben  sie  sich  von 
dem  bloss  auf  dem  Papier  vorhandenen  Gesetz,  dass  nie 
ein  Hauptton  mit  dem  Nebenton  reimen  soll,  wohl  mit 
Recht  emanzipiert;  denn  der  Nebenaccent  kommt  dem 
Hauptton  oft  an  Kraft  ganz  nahe,  und  nur  das  fällt  auf, 
wenn  sehr  stark  betonte  Silben  mit  sehr  wenig  betonten 
(vgl.  das  Beispiel  aus  dem  Ritter  Toggenburg  S.  384)  oder  gar 
mit  ganz  unbetonten  reimen,  die  für  das  Ohr  verloren  gehen. 
Der  Reim  aus  der  Lenore  mörgenrdt  :  i6t  ist  ebenso  ohne 
Anstoss  wie  finsternis :  geidss;  ja  sogar  Reime  wie  schmeichdÜ 
:  tvili  sind  nicht  selten,  das  nebentonige  e  wird  öfter  auf 
langes  e  gereimt  als  das  haupttonige   (S.  121  ff.  und  400). 

Auch  der  Silbenaccent  wird  von  unseren  Dichtem  im 
Reim  nicht  berücksichtigt.  Es  reimen  trotz  dem  verschiedenen 
Silbenaccent  anstandslos  Wörter  wie  traun  :  trau%  sasst 
:  sahst,  schaut  :  schaut'.  Auch  die  etymologische  Trennung 
der  Silben  ist  für  den  Reim  gleichgültig:  geschieht^  :  gedickte, 
weihten  :  schreiten  reimen  ganz  gut 

Unsere  Reime  sind  von  der  Mundart  nicht  unbeeinflusst 
geblieben  und  nicht  bloss  aus  Reimnot,  sondern  auch  ganz 
unbewusst  nach  der  gewohnten  Aussprache  bedienen  sich 
unsere  Dichter  mundartlicher  Reime.  Trotzdem  Brockes 
schon  1725  den  Unterschied  der  ober-  und  der  nieder- 
säclisischen  Reime  untersucht  hat,  liegen  erst  aus  neuester 
Zeit  wieder  genaue  Untersuchungen  über  den  Einfluss  der 
Mundarten  auf  die  Reime  vor.  Dialektische  Reime  können 
niitürlieh  nicht  für  unreine  gelten,  sie  bieten  nur  von  der 
spra(hlich(»n  Seite  Anstoss.  Man  sollte  aber  doch  auch 
den  entgejrengesetzten  Gesichtspunkt  nicht  aus  den  Augen 
verlieren:  nämlich  den  nivellierenden  Einfluss  der  Schrift- 
sprache auf  die  Reime.  Ausser  den  Dialektdichtern  wollen 
doch  alle  unsere  Dichter  gemeindeutsch  vorgetragen  werden 
und  dann  sind  die  dialektischen  Reime  eben  unreine  Reime. 
Beaehtung    verdient   ferner  auch  die  Äusserung  eines  so 
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eminent  musikalischen  Dichters  wie  Heine :  beim  Reime  ent- 
scheide nicht  nur  der  Klang,  sondern  auch  die  Schreibart; 
unsere  Sprache  sei  auch  plastisch  auf  das  Auge  berechnet. 

Auch  der  Accent  bietet  seit  Opitz  für  die  deutsche 
Reimkunst  eine  Schwierigkeit,  weil  er  den  Gebrauch  der 
Ableitungssilben  einschränkt  und  dadurch  die  Anzahl  der 
ohnedies  spärlichen  Reime  noch  mehr  verringert.  Denn 
wenn  auch  schon  im  XVI.  Jahrhundert  die  gar  zu  bequemen 
stumpfen  Reime  auf  unbetontes  -e  (es4l  :  gesiU,  heldin  : 
standSn)  nur  als  poetische  Licenz  galten,  so  gestattete  doch 
auch  die  Theorie,  alle  Endsilben  mit  vollem  Vokal,  sowohl 
die  Stammsilben  (icoMthdt)  als  die  Ableitungssilben  (freihelt, 
fruchtbar)  auch  im  stumpfen  Reim  zu  gebrauchen.  Damit 
war  aber  den  Dichtern  nicht  bloss  eine  doppelte  Chance 
gegeben,  indem  sie  dieselben  Wörter  (frelheit  und  freihett) 
klingend  und  stumpf  reimen  konnten,  sondern  es  potenzierte 
sich  auch  die  Anzahl  der  Reimwörter.  Denn  während  seit 
Opitz  im  stumpfen  Reim  wegen  des  erforderlichen  Neben- 
accentes  nur  mehr  drei-  und  mehrsilbige  Ableitungen  ge- 
bunden werden  können  (efgenhelt :  mdgerkelt)  und  die  Anzahl 
der  klingenden  Reimwörter  durch  die  Notwendigkeit  einer  mit- 
reimenden Stammsilbe  unendlich  geschmälert  wird,  konnte 
im  XVI.  Jahrhundert  die  ungeheure  Anzahl  der  Ableitungen 
immer  stumpf  reimen  (Wirtschaft  :  eigenschdft).  In  der  Zeit 
nach  Opitz  aber  muss  Bürger  zur  Zerdehnung  schreiten, 
um  zwei  Wörter  wie  Vorsehung  :  verzioeifelung  zu  reimen. 
Dagegen  nimmt  man,  wie  an  reichen  Reimen  überhaupt, 
so  auch  daran  keinen  Anstoss,  dass  bei  den  gereimten 
Ableitungssilben  -haft,  -keit,  -heit,  -sam  u.  s.  w.  der  Reim 
nicht  mit  dem  Vokal  der  letzten  betonten  Silbe,  sondern 
schon  mit  dem  vorhergehenden  Konsonanten  beginnt. 

Die  Reinheit  des  Reimes  stand  im  Mittelalter  auf  der 
höchsten  Stufe;  wiederum  sehen  wir,  dass  das  sinnliche, 
musikalische  Element  in  den  älteren  Perioden  vorherrscht. 
Schon  im  XVI.  Jahrhundert  ist  sie  im  Verfall.  Das  Volks- 
lied begnügt  sich  oft  mit  der  Assonanz  der  Vokale;  die 
Meistersinger  erweisen  sich  trotz  der  strengen  Vorschriften 
ihrer  Tabulaturen  in  Bezug  auf  die  Reinheit  und  Korrekt- 


396  VI.    DIE  REINHEIT  DER  REIME  BEI  HANS  SACHS. 

heit  des  Reimes  sehr  lax.  Provinzielle  Wortformen,  falsche 
Betonungen,  gewaltsame  Verstümmelungen  und  Zerdehnungen 
der  Wörter,  angeflickte  -^  u.  s.  w.  müssen  in  zahllosen  Fällen 
den  Reim  möglich  machen. 

Hans  Sachs  reimt  nicht  bloss  a  :  ä,  was  auch  in  der 
guten  mhd.  Zeit  vorkommt,  sondern  auch  dialektisch  a :  o 
(sach  :  hoch),  a  :  e  (gast :  best,  mangd  :  enget),  seltener  e  :  f 
oder  in  der  Senkung  die  abgeschwächten  Vokale  e :  i  (un- 
gewitter  :  mit  dir),  e  :  ö  (bedecken  :  rocken)  und  die  abge- 
schwächten Vokale  in  Senkung  e  :  o  (vater  :  gubematar); 
i  :  ü  dialektisch  (finsternis  :  sOss,  gesindt :  sünd,  begir  :  für); 
0  :  6  (gewonnen  :  krönen);  u  :  ü  (schtdz  :  güts);  ü  :  u 
(dän  :  käu);  ei  :  eu  (heindt :  freund,  zweiffeil :  teufel).  Von 
den  konsonantisch  ungenauen  Reimen  bieten  manche  nur 
dem  Auge  einen  Anstoss:  feind  (sprich  feint):  greint,  bot  : 
gott;  mord  :  wort;  auch  stelteii  :  helden  (denn  die  vorher- 
gehende Liquida  erweicht  die  Tenuis  zu  stelden).  Ebenso 
fmdet  in  mindst :  dienst  Assimilation  statt  (minst).  Dagegen 
ist  nichs  (:  sprichs)  dialektisch  für  nichts.  Die  «-Laute  reimen 
bei  Hans  Sachs  ungescheut  auf  einander :  rfcw  ;  mass,  frant- 
zosen  :  anstoßen.  Auch  die  Liquiden  bieten  Ungenauigkeiten; 
es  reimen  r  :  l  (adlar  :  wal),  mb  :  m  (himel  :  zimbd), 
lfm  :  Im  (selfm  :  heim),  m  :  n  (im  :  bin,  nam  :  dran);  da- 
gegen blos.s  für  das  Auge  anstössig  ng  :  nk  (lang  :  trank), 
gt  :  kt  (tagt  :  nakt);  g  :  ch  nur  nach  i  (sich  :  eteig).  Hans 
Sachs  bietet  also  viel  Dialektisches  und  Altertümliches  in 
seinen  Reimen.  Die  eigentlich  unreinen  Reime  dagegen 
scheinen  in  verhältnismässig  geringer  Anzahl  aufzutreten; 
dagegen  kommt  wie  im  Volkslied  sehr  oft  blosse  Assonanz 
vor  (fürst  :  gerüsf,  haben  :  begaden,  finden  :  kindem). 

()l)itz  .schärfte  dem  XVll.  Jahrhundert  die  grösste  Ge- 
nauigkeit in  den  Reimen  ein;  und  wirklich  werden  die  Frei- 
heiten geringer  als  im  XVI.  Jahrhundert.  Immer  noch 
kommen  aber  durch  gewaltsame  Sprachhärten  erzwungene 
Reime  vor  und  die  Genauigkeit  lässt  namentlich  in  Bezug 
auf  die  Gleichheit  der  Vokale  viel  zu  wünschen  übrig.  Die 
verscliiiHlenen  e-Laute  werden  von  keinem  modernen  Dichter 
iinf.M-schieden,  imch  nicht  von  Wieland,  dessen  Mundart  sie 
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doch  scharf  auseinanderhält ;  ebenso  wenig  die  gerundeten  und 
nicht  gerundeten  Vokale  und  Diphthonge  (e :  ö,  i :  ü,  ei :  eu), 
mit  denen  es  freilich  auch  die  Aussprache  der  Gebildeten 
nicht  zu  allen  Zeiten  so  genau  genommen  hat  als  heutzutage. 
Bei  Opitz  selber  macht  sich  wohl  der  Einfluss  des  Dialektes, 
der  ja  die  Reinheit  nicht  schädigt,  geltend,  seine  Reime 
haben  schlesisches  Gepräge.  Aber  in  Bezug  auf  die  Vokale 
erweist  er  sich  als  sehr  feinfühlig;  er  verbietet  ehren :  nehren, 
lehret :  bescheret,  weil  hier  e  auf  ^  reime,  während  lehret : 
verehret  zu  gestatten  sei.  Er  reimt  auch  in  der  Praxis  nur 
geschlossenes  e  mit  geschlossenem  und  offenes  mit  offenem, 
aber  nicht  wie  unsere  heutigen  Dichter  beide  unter  einander. 
Er  reimt  ist  sowohl  auf  kniest  als  auf  bist,  vergisst,  frisst, 
d.  h.  er  braucht  es  bald  lang^  bald  kurz,  was  gleichfalls 
nicht  gegen  die  Reinheit  verstösst. 

Soviel  Fortschritt  auch  das  XVIII.  Jahrhundert  in  der 
Genauigkeit  der  Reime  gemacht  hat,  so  bleibt  doch  auch 
Goethe  in  seinen  besten  Liedern  weit  hinter  den  mittel- 
hochdeutschen Anforderungen  zurück.  Reime  wie  lettern : 
vergöttern,  freudvoll  :  leidvoll,  betrübt  :  liebt  wären  im  Mhd. 
unerhört.  Vokalisch  unreine  Reime  kommen  bei  ihm  zu 
allen  Zeiten  vor;  namentlich  die  Verbindung  der  hellen 
Vokale  mit  den  trüben.  Also  der  ganz  gewöhnliche  Reim 
i :  ü,  ferner  e  :  ö  (gefüJde  :  gehör  :  spiele  :  mehr,  lauter  un- 
reine Reime  in  derselben  Strophe  des  Nachtgesanges),  ö:e 
(zerstört  :  beschtcert,  höhlen  :  seelen,  reiter  :  götter  :  blauer), 
ei :  eu  (breute  :  seite  :  leide  :  frei(de,  gereicht  :  setigt).  Aber 
die  weitaus  grössere  Mehrzahl  beruht  doch  auf  Frankfurter 
Aussprache,  die  Goethe  bekanntlich  nie  ganz  verleugnet 
hat:  die  Bindung  aller  s-Laute  unter  einander,  die  Canitz, 
Haller,  Hagedorn,  Gleim  und  Geliert  vermeiden  und  Bürger 
geradezu  verbietet,  tadelt  auch  Gleim  an  Uz  als  Einfluss 
des  Fränkischen;  den  Frankfurter  verrät  auch  der  Reim 
g  :  eh  (reichen  :  zeigen,  schlug  :  fluch)  der  bei  Schiller  nur  sehr 
selten  vorkommt;  auf  Frankfurter  Aussprache  beruhen  die 
massenhaften  Reime  von  an  :  getan,  dahin  :  ziehn,  davon  : 
höhn  und  sogar  das  auffällige  söhn  :  floh  im  Faust.  Im  ganzen 
sind  konsonantisch  ungenaue  Reime  bei  Goethe  seltener  als 
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vokalisch  ungenaue;  doch  es  reimen  ß  :  s  (fleißen: reisen),  d :  t 
(freude  :  hetUe,  erleide  :  schreite).  Am  seltensten  aber  ver- 
stösst  Goethe  gegen  die  Quantität  der  Vokale:  teeUer :  Über- 
treter. Man  ersieht  auch  daraus,  dass  wir  gegen  die  Ver- 
kürzung eines  langen  Vokales  empfindlicher  sind  als  gegen 
die  eines  Konsonanten:  wir  lassen  uns  auch  grossmutter 
eher  als  Daktylus  gefallen  denn  grossvater. 

Unter  den  Schwaben  hat  sich  Wieland  das  Lob  Goethes : 
„nur  ein  Wieland  sollte  reimen"  mit  Recht  verdient.  Schon 
in  seinen  Jugendwerken  imd  später  immer  mehr  ist  er 
sowohl  dialektischen  als  vom  gemeindeutschen  Standpunkte 
aus  imreinen  Reimen  aus  dem  Wege  gegangen.  Schubart 
und  Schiller  sind  ihm  darin  nicht  gefolgt;  Schiller  ist  be- 
sonders in  seiner  Jugendzeit  reich  an  dialektischen  und 
unreinen  Reimen.  Konsonanten  und  Vokale  hat  er  gleich 
wenig  beachtet,  er  reimt  sarge  :  marke,  rosen  :  gegossen^ 
küsse  :  süsse,  und  natürlich  noch  anstandsloser  als  Goethe 
gerundete  auf  nicht  gerundete  Vokale.  Besonders  störend 
empfindet  man  bei  ihm  wie  bei  allen  Schwaben  die  Reime 
von  i :  e :  ö  und  von  u :  o  vor  einem  Nasal:  also  das  von 
Schlegel  verhöhnte  menschen  :  wünschen,  strömen  :  achmmmen. 
Seraphinen  :  Harfentönen,  monde  :  munde;  Schubart  finger: 
Sänger.  Man  muss  sich  auch  dabei  erinnern,  dass  Schiller 
seine  Schwester  Christophine  Fene  nannte. 

Die  reinsten  Reime  findet  man  in  den  Dichtungen  aus 
Platens  späterer  Zeit;  auch  der  Übersetzer  Gries  gehört 
zu  unseren  besten  Reimern.  Aber  auch  sie  kommen  nicht 
ganz  ohne  unreine  Reime  aus;  besonders  %  :  ü  und  e  :  o 
reimen  auch  bei  ihnen  oft  genug  auf  einander.  Nur  die 
Quantität  der  Vokale  wird  von  ihnen  genau  beobachtet 
und  Reime  wie  hart  :  baH  wären  bei  ihnen  unmöglich. 
Dagegen  ist  die  Anzahl  der  unreinen  Reime  bei  unserem 
grossen  Reimkünstler  Rückert,  der  sich  selber  Freimund 
Reimer  genannt  hat,  eine  sehr  grosse;  und  er  reimt  nicht 
nur  imgescheut  die  hellen  und  die  dunklen  Vokale  i  :  ü, 
e  :  ö,  sondern  auch  nebentoniges  e  mit  S  (k&nige :  weh)  und 
lange  Vokale  mit  kurzen  (art :  hart).  Sein  Reichtum  ist  auf 
Kosten  mannigfacher  Zusammenziehungen  und  Verkürzungen 
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erworben,  die  oft  an  das  XVI.  Jahrhundert  erinnern.  Platen 
bindet  nur  verkürzte  Formen  unter  einander,  Rückert  reimt 
auch  bei  verschiedenem  Silbenaccent  gehauenen  :  launen, 
m'n  :  vogelein,  bärenheutschen  :  deutschen,  tmderspännschen  : 
menschen,  erneu'nd  :  freund,  seienden  :  gemeinden. 

Damach  ist  die  objektive  Forderung  eines  ganz  reinen 
Reimes  für  imsere  neueste  Dichtung  nicht  aufrecht  zu 
halten,  sie  würde  mit  zu  schweren  Opfern  erkauft.  Schon 
W.  Grimm,  Kunow  u.  a.  haben  darum  geraten,  die  An- 
forderungen her  abzustimmen.  Es  geht  mit  der  Reinheit  des 
Reimes  ebenso  wie  mit  der  Quantität:  wir  verlangen  wohl, 
unser  subjektives  Gefühl  befriedigt  zu  sehen,  aber  dieses 
Gefühl  ist  nicht  mehr  so  fein  wie  in  der  Blütezeit  der  mhd. 
Dichtung. 

Das  Geschlecht  und  der  Umfang  des  Reimes. 

Der  gewöhnliche  oder  der  einfache  Reim  beginnt  nach 
der  Regel  mit  dem  Vokal  der  letzten  Hebung.  Darnach  hat 
man  nach  dem  Reimgeschlecht  stumpfe,  klingende  und 
gleitende  Reime  zu  unterscheiden;  man  nennt  sie  auch 
männliche,  weibliche  und  gleitende,  und  der  Unter- 
schied fällt  im  Neuhochdeutschen  meistens  auch  mit  dem 
zwischen  einsilbigen,  zweisilbigen  und  dreisilbigen 
Reimen  zusammen,  während  noch  im  Mhd.  die  stumpfen 
Reime  bei  kurzem  Stammvokal  zweisilbig,  die  klingenden 
bei  kurzem  Stammvokal  dreisilbig  und  umgekehrt  die  zwei- 
silbigen auch  stumpf  sein  konnten.  In  Nachahmung  des  alt- 
deutschen Verses  kommen  auch  in  den  neuen  Nibelungen- 
versen und  in  Rückerts  Nal  und  Damajanti  gelegentlich 
zweisilbige  Wörter  mit  doppeltem  Accent  vor  wie  jtighnd : 
tügind,  der  aber  eben  so  künstlich  ist,  wie  wenn  Hans  Sachs 
oder  Weckherlin  juncbrünn  oder  Schönheit  mit  der  letzten 
Silbe  reimen. 

Die  stumpfen  Reime  sind  noch  im  XVI.  Jahrhundert,  wie 
auch  im  Mittelalter,  weit  häufiger  als  die  klingenden  (S.  343). 
Ausser  im  Meistergesang  kann  keine  Dichtung  ganz  aus  weib- 
lichen Reimen  bestehen,  während  umgekehrt  durchgehende 
männliche  Reime  bei  Hans  Sachs  nicht  selten  sind.  Wenn  aber 
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auch  meistens  klingende  Reime  in  die  stumpfen  eingemischt 
werden,  so  betrachtet  doch  nicht  bloss  E.  Alberus  die  neunte 
Silbe,  die  bei  ihm  meistens  eine  Infinitivendung  ist,  als  „eine 
übrige"  Silbe,  sondern  Laurentius  Albertus  empfiehlt  geradezu, 
sie  entweder  durch  Svnäresis  mit  der  achten  zusammen 
zu  ziehen  oder  durch  Apokope  ganz  zu  beseitigen.  Eine 
in  den  Tabulaturen  getadelte  Freiheit  ist  es,  wenn  die  Dichter 
des  XVI.  Jahrhunderts  Wörter  mit  unbetontem  -e  im  männ- 
lichen Reim  verwenden  (esä :  gesäl);  dagegen  können  End- 
silben mit  vollem  Vokal  sowohl  stumpf  als  klingend  reimen 
(trohlthät,  freihelt).  Schede  gestattet  im  männlichen  Reim 
nicht  bloss  jede  betonte,  sondern  auch  jede  lange  Silbe, 
wobei  die  Position  Berücksichtigung  findet:  itanddln  ist  für 
ihn  ein  stumpfes,  wd^idlen  nur  ein  klingendes  Reimwort. 
Im  XVII.  Jahrhundert  kommen  Reime  wie  teundin  :  kommin 
hüchötens  noch  bei  C.  Barth  und  bei  S.  Wieland,  oder, 
durch  die  Melodie  geschützt,  im  Volks-  und  Kirchenlied  vor. 
Dagegen  gelten  wolütluit  und  freilmt  noch  bei  Weckherlin 
als  männliche  Reimwörter  (S.  395j.  Das  nebentonige  -e  wird 
zwar  schon  von  Opitz  im  stumpfen  Reime  vermieden  und  die 
Theoretiker  wollen  es,  wie  wir  wissen  (S.  121  ff.),  nicht  gelten 
lassen,  Hunold  verspottet  Verse  wie  Scldisür  :  petnigir. 
Trotzdem  hat  sie,  ausser  Goethe,  noch  im  XVIIL  Jahr- 
hundert kein  Dichter  entbehren  können.  Erst  im  XIX.  Jahr- 
hundert geht  man  ihnen  erfolgreicher  aus  dem  Wege.  Auch 
in  der  neueren  Zeit  ist  der  männliche  Reim,  dessen  kräf- 
tigen, entschiedenen  und  bestimmten  Ausdruck  Lessing  mit 
dem  Schmettern  der  kriegerischen  Trompete  verglich,  bei 
jambischem  Rhythmus  häufiger,  während  der  von  den  Roman- 
tikern  patronisierte  weibliche  Reim  dem  jambischen  Rhyth- 
mus immer  die  Spitze  umbiegt. 

Die  klingenden  Reime  dagegen  passen  mit  ihrem 
weichen,  nachklingenden  Ausdruck  besser  zum  trochäischen 
Uliythnuis,  der  bei  stumpfem  Ausgang  in  den  Jambus  umschlüge. 
Man  unterscheidet  verschiedene  Arten  von  weiblichen  Reimen: 
1 )  trochäische,  wo  die  zweite  Silbe  ein  tonloses  -e  oder 
sonst  einen  abgeschwächten  Vokal  enthält.  Bei  Hans  Sachs 
sind  sie  noch  vorhällnismässig  selten  und  oft  erzwungen. 
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indem  einem  der  beiden  Reimwörter  einfach  ein  unorganisches 
-e  angehängt  wird;  in  den  Meisterliedem  kommen  sie  immer 
noch  öfter  vor  als  in  den  Spruchdichtungen.  In  der  mo- 
dernen Dichtung  sind  sie  kaum  seltener  als  die  stumpfen 
Reime,  und  unter  den  klingenden  bilden  die  mit  abge- 
schwächten Flexionssilben  weitaus  die  Mehrzahl.  2)  spon- 
deische  oder  schwebende,  mit  langer  Senkungssilbe. 
Man  hat  es  entweder  mit  langen  Ableitungssilben  (Wahr- 
heit :  klarheit),  oder  mit  Kompositionen  (freüand  :  eüand) 
oder  mit  Reimen  aus  je  zwei  Wörtern  (s.  unten)  zu  thun. 
Der  junge  Heine  rühmt  die  Macht  der  spondeischen  Reime, 
sieht  aber  die  höhere  Feinheit  in  ihrem  massvollen  Gebrauch. 
Am  kunstvollsten  hat  Rückert  in  seinen  Makamen  die  spon- 
deischen Reime  angewendet  und  oft  sechs  Zeilen  so  ge- 
bunden. Da  aber  die  Ableitungen  und  die  Komposita  wenig 
Reimwörter  geben,  so  stellen  sich  auch  oft  unechte  Reime 
ein,  d.  h.  es  reimen  die  Bestimmungswörter  in  der  Hebung 
und  die  Grundwörter  in  der  Senkung,  aber  nicht  eigentlich 
die  Komposita,  weil  die  anlautenden  Konsonanten  des  Grund- 
wortes verschieden  sind  (steinhock  :  ueinstock).  Auf  diese 
Weise  wird  es  freilich  möglich,  Kompositionen  mit  ver- 
schiedenen Bestimmungs-  und  Grundwörtern  zu  binden, 
während  die  Kompositionen  mit  demselben  Grundwort  oft 
nur  ein  oder  gar  kein  Reimwort  finden.  Von  Doppelreim 
(S.  404)  kann  aber  hier  nicht  die  Rede  sein,  weil  der 
Reim  nicht  vor  der  letzten  Hebung  beginnt. 

Nicht  selten  besteht  bei  den  weiblichen  Reimen,  und 
zwar  sowohl  bei  den  trochäischen  als  bei  den  spondeischen, 
einer  der  beiden  Reime,  mitunter  auch  beide  aus  zwei 
Wörtern:  argtwhnt  :  sarg  wohnt;  komödiant  ist :  gebannt  ist ; 
misst  es:  ist  es  (s. oben).  Zesen  hat  solche  Reime  im  XVII.  Jahr- 
hundert verpönt,  neuerdings  sind  sie  besonders  in  den  orien- 
talischen Metren  beliebt  geworden.  Aber  auch  hier  hat  man 
es  oft  mit  konsonantisch  ungenauen  oder  unechten  Reimen 
zu  thun:  in  Goethes  Di  van  überall  an  :  schall  an,  lauf  stört : 
aufhört,  ei'zMang  :  herz  bang;  bei  Rückert  gesanges  :  lang 
es,  Sommer  :  komm  er. 

Gleitende  Reime  sind  im  Deutschen  verhältnismässig 

Minor,  nbd.  Metrik,  2.  Aufl.  26 


402  yi'    DIE  GLEITENDEN  REIICE. 

selten  und  nicht  vor  dem  XVII.  Jahrhundert  nachzuweisen. 
Denn  die  infinitivischen  Versschlüsse  bei  Hans  Sachs  haben 
wie  die  selteneren  übrigen  drei-  und  mehrsilbigen  Wörter 
im  Versschluss  den  Accent  auf  der  letzten  Silbe  und  sind 
darum  als  stumpf  zu  betrachten.  In  Nachahmung  der  rime 
sdrucciole  der  Italiener  haben  erst  im  XVII.  Jahrhundert 
die  Nürnberger  Dichter  und  Zesen  die  dreisilbigen  Reime 
eingeführt.  Goetlie  hat  sich  ihrer  namentlich  in  den  Creister- 
ciiüren  des  Faust  bedient,  besonders  beliebt  sind  sie  in  der 
romantischen  Zeit,  bei  Tieck  imd  bei  Rückert,  der,  wie 
auch  im  reimlosen  dreisilbigen  Ausgang,  gern  Fremdwörter 
(liesperien  :  iberien)  verwendet.  Auch  hier  stellt  sich  kon- 
sonantisch ungenauer  oder  unechter  Reim  gern  ein:  bei 
Goethe  reimen  irerdelnst  :  erde  brüst,  bei  Tieck  gar  J5aÄy- 
lon  :  schnabelsohn,  ha^kemack  :  sack  und  pack. 

Die  dreisilbigen  Reime  sind  wie  die  deutschen  „Dak- 
tylen" dreifacher  Art:  1)  rein  daktylisch  {j.^J)geflügdfes: 
gezügeltes,  gestaltender  :  uraltender,  nettester  :  fettester.  Es 
hängt  natürlich  bloss  von  dem  Rhythmus  ab,  ob  in  diesem  Fall 
stumpfer  und  erweiterter,  oder  gleitender  und  einfacher  Reim 
anzunehmen  ist  (S.  123,  255).  2)  kretisch  (^w_);  auch  hier 
entscheidet  der  Rhythmus,  ob  der  Nebenaccent  auf  der  letzten 
Silbe  zur  Geltung  kommt  oder  nicht  (S.  440f.).  Die  sogenannten 
daktylischen  Rhythmen* besitzen  eine  solche  Kraft,  der  Vers- 
accent  tritt  auf  der  letzten  Hebung  so  stark  hervor  und  der 
Satzaccent  ist  ihm  gegenüber  so  machtlos,  dass  der  Neben- 
accent auf  der  letzten  Silbe  nicht  dagegen  aufkonunen  kann. 
Auch  hier  hat  man  es  meistens  mit  Kompositen  oder  mit 
ReinK^n  aus  zwei  Wörtern  zu  thun,  und  unreiner  oder  un- 
echter Reim  ist  kaum  zu  vermeiden  (uiederhall :  UederdchwaU, 
recht  beicncht :  schlecht  gemacht  Rückert).  Aber  noch  eine 
andere  Anomalie  ist  in  diesem  Fall  nicht  selten:  dass  näm- 
lich bei  Versausgängen  von  der  Form  -i  w  _  einmal  die  drei 
letzten  Silben,  dann  wieder  bloss  die  letzten  Silben  mitreimen. 
In  den  Ueisterclu^ron  des  Goethischen  Faust  reimen  wirde* 
Imt :  frvüde  nah  :  erde  brüst  :  leide  nah,  aber  zum  Abschluss 
hier  zurück  :  glück  und  metster  nah  :  dd.  Ebenso  in  Arndts 
Liedern:    wer  soll  dein   hüter  sein,  \\  sprich^   vater  Rhetn!  |. 
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mögen  dich  wdll  und  schanz,  \\  mdg  dich  van  stw'men  \\  ein 
diamäntner  kränz  \\  hüten  und  schirmen.  Oder  bei  Hoffmann 
von  Fallersleben:  weü  sich  nicht  halten  lässt  \\,  was  uns  der 
Mmmd  beut  ||,  haltet  die  freude  fest  ||  die  uns  das  hirz  evr 
freut  (S.  393).  Es  ist  klar,  dass  man  es  hier  mit  musikalischen 
Rhythmen  zu  thun  hat  und  auf  dem  Grenzgebiet  zwischen 
Musik  und  Poesie  steht.  Sie  sind  im  Dreivierteltakt  gesetzt 
(S.  151),  mit  Verletzung  der  natürlichen  Betonung  (S.  114); 
der  gute  Taklteil  tritt  im  Gesang  so  stark  hervor,  dass  der 
Nebenaccent  auf  dem  schlechten  Taktteil  ganz  verschwindet. 
3)  antibacchisch  (jijlw);  auch  hier  kann  der  Neben- 
accent unmittelbar  nach  dem  Hauptaccent  dem  Rhythmus 
nicht  schaden.  Namentlich  Rückert  und  Platen  lieben  Reime 
wie  Manggeister  :  sangmeister;  lust  suchen  :  Pustkuchen,  Auch 
hier  geht  es  ohne  unechte  Reime  nicht  ab,  da  Komposita 
und  Reime  aus  zwei  Wörtern  unvermeidlich  sind. 

Als  erweiterter  Reim  muss,  wenn  wir  den  Begriff  streng 
festhalten,  jeder  Reim  gelten,  der  vor  dem  Vokal  der  letzten 
Hebung  beginnt. 

Also  zunächst  der  reiche  Reim,  wenn  die  dem  Vokal 
der  letzten  Hebung  vorausgehenden  Konsonanten  mitreimen. 
Schon  bei  Hans  Sachs  findet  man  Reime  wie  mummereien: 
reien,  klagt :  verklagt.  Später  haben  die  Poetiken  vergebens 
dagegen  Einsprache  erhoben ;  an  Reimen  wie  gleiche  :  leicJie 
nimmt  niemand  Anstoss. 

Ein  Schritt  weiter :  ein  dem  Anlaut  der  letzten  Hebung 
vorhergehender  Vokal,  der  also  noch  zur  Senkung  gehört, 
reimt  mit:  mummereien  :  spezereien.  Im  Romanischen  pflegt 
man  solche  Reime  als  leoninische  zu  bezeichnen   (licence  : 

jouissance). 

Der  erweiterte  Reim  im  engeren  Sinn  nimmt  dann 
die  der  letzten  Hebung  vorausgehende  Senkung  ganz  in  den 
Reim  auf.  Rückert  reimt  erdient :  verdient,  veräussem  :  der 
äussern.  Namentlich  durch  mitreimende  Partikeln  entstehen 
solche  Verbindungen :  gelogen  :  belogen. 

Endlich  sind  alle  mehrsilbigen  Reime,  die  sich  über 
die  letzte  Hebung  zurückerstrecken,  erweiterte  Reime.  Schon 
die  dreisUbigen  müssen,   wenn  die  letzte  Silbe  in  Hebung 
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steht,  hieher  gezählt  werden :  geflügeltis  :  gezAgdtis  :  aehmSrz 
beglückt :  hirz  geschmückt.  Die  viersilbigen  und  fünfsilbigen, 
die  man  bei  Rückert  findet,  gehören  alle  hieher :  peinigung^n: 
reinigungen,  affenteuerliche  :  abenteuerliche,  vorenthälteti :  ohr 
entlialten.  Auch  hier  kommen  oft  unechte  Reime  vor :  j'uW- 
lierend  :  musicierend,  bronnen  rauschen  :  sonnen  tauschen:  oder 
gar  fünfsilbig:  gramumdüsterung  :  wahnumdüsterung.  Diese 
unechten  Reime  sind  aber  streng  genonunen  schon  Doppel- 
rcime. 

Beim  Doppelreim  hat  man  es  mit  zwei  oder  mehreren  Rei- 
men zu  thun :  es  gehen  den  eigentlichen  Reimwörtem  1, 2,  3, 4 
oder  noch  mehr  Silben  voraus,  die  auch  aufeinander  reimen. 
Die  Grenzen  der  neben  einander  stehenden  Reime  bilden  die 
ungleichen  Konsonanten.  Der  Doppelreim  unterscheidet  sich 
also  vom  erweiterten  dadurch,  dass  dort  zwei  Reime  be- 
absichtigt sind,  hier  nur  einer.  Aber  er  berührt  sich  mit 
dem  konsonantisch  ungenauen  erweiterten  Reim,  weil  hier 
die  ungenau  reimenden  Konsonanten  gleichfalls  eine  Trennung 
des  Reimes  in  zwei  Reime  bewirken;  und  er  berührt  sich 
mit  der  Assonanz,  weil  die  Vokale  aller  Reimwörler  die- 
selben, die  Konsonanten  aber  nur  zum  Theile  gleich  sind. 

Der  Doppelroim  reicht  also  wie  der  erweiterte  Reim 
immer  über  die  letzte  Hebung  zurück.  Denn  erzklang  :  herz 
bang,  lauf  stört :  aufliört  sind  nur  konsonantisch  ungenaue 
Reime;  von  zwei  Reimen  kann  nicht  die  Rede  sein,  weü 
jeder  Reim  eine  betonte  Silbe  voraussetzt.  Aus  demselben 
Grunde  ist  auch  belogen :  gesogen  nur  ein  ungenauer  er^ 
weiterter  Reim.  Ebenso  ist  irdebrust :  uirddud,  so  betont, 
ein  konsonantisch  ungenauer,  dagegen  mit  der  Betonung 
erdcbnist :  uerdelust  ein  Doppelreim.  Nicht  hieher  gehören 
die  Fälle»,  wo  bloss  Einem  der  beiden  Reimwörter  ein  gleich- 
falls roiniendes  Wort  vorausgeht  (ich  dich  :  mich;  sage  :  trage 
klage);  liier  hat  man  es  einfach  mit  Schlagreim  (S.  411)  in 
der  einen  Verszeile  zu  thun. 

Der  Doppelreim  erstreckt  sich  also  mindestens  über  die 
beiden  letzten  Hebungen,  wobei  i*s  vorkommt,  dass  die  Grenze 
der  beiden  Reime  nicht  bloss  durch  ungleiche  Konsonanz, 
sondern  durch  eine  ganze  Silbe  gebildet  wird,  indem  die 
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zwischen  den  letzten  Hebungen  liegenden  Senkungen  nicht 
reimen :  ungesund :  unverwundt  Mitunter  reimen  die  den 
eigentlichen  Reimwörtem  vorhergehenden  Wörter  (lauschend 
liegen  :  rauschend  wiegen,  manen  gaben  :  ahnen  haben  :  ger- 
manen  begraben),  sehr  oft  sogar  mehrere  vorhergehende: 
nach  der  lieben  alten  schaurigen  Hause  \\  in  dem  dunJden 
kalten  traurigen  hause.  Die  den  eigentlichen  Reimwörtem 
vorausgehenden  Reime  dürfen  auch  rührende  sein  d.  h.  aus 
denselben  Wörtern  gebildet  werden  (S.  406) ;  ja  die  Wieder- 
holung ist  sogar  beliebt :  also  v^eise  :  also  leise,  seinen  landen  : 
seinen  banden*,  Namentlich  durch  Zusammensetzungen  mit 
denselben  Partikeln  entstehen  solche  Reime  :  überreichen  : 
Überstreichen,  zurückgezogenheit :  zurUckgebogenheit. 

Mit  erweitertem  Reim  dagegen  hat  man  es  zu  thun,  wenn 
sich  mehrere  Reim  Wörter  hinter  den  eigentlichen  Reimen 
wiederholen.  Bei  Platens  not  zu  sein  :  bedroht  zu  sein,  oder 
bei  Strachwitz'  tage,  du  hörst  es  nicht :  schlage,  du  hörst  es 
nicht :  trage,  du  hörst  es  nicht  hat  man  es  bloss  mit  einem 
einzigen  Reim  zu  thun,  der  zuletzt  in  einen  rührenden  Reim 
ausläuft,  aber  für  das  Ohr  nicht  unterbrochen  wird. 

Namentlich  Rückert  ist  ein  Liebhaber  aller  dieser  Reim- 
künste und  Reimspielereien,  mit  denen  sich  wegen  der 
rührenden  Reime  auch  die  Wortspielerei  gern  verbindet.  So 
reimt  er  beim  knabenhaften  :  am  knaben  haften  :  gleichgültig 
scheinen  :  gleich  gültig  meitien  :  wachhdder  :  wach'  holder,  hals- 
band  :  halswand,  Schneefall :  Schneeball,  aussieht :  ausspricht : 
atissticht.     Endlich  tcdtteü  preisend  :  tcdtheü  weisend. 

Die  Reimwörter. 

Nach  der  verschiedenen  Beschaffenheit  der  den  Reim 
bildenden  Wörter  unterscheidet  man  von  den  gewöhnlichen 
Reimen : 

1)  Die  gespaltenen  (nach  W.  Grimm,  nach  andern 
gebrochenen)  Reime,  wo  Ein  Reimwort  oder  beide  aus 
zwei  Wörtern  bestehen :  hat  es  :  mattes,  gebannt  ist  :  komö- 
diant  ist. 

2)  Die  gebrochenen  Reime  (nach  W.  Grimm),  wo  ein 
zusammengesetztes  Wort  mit  seiner  ersten  Hälfte  den  Reim 
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bildet ;  eigentlich  ist  freilich  nicht  der  Reim,  sondern  nur  das 
Reimwort  gebrochen.  Das  berüchtigte  Reispiel  Hans  Sachs 
ivar  ein  grosser  schuh-  \\  macher  und  poSt  dazu  thut  dem 
wackeren  Nürnberger  indessen  bitteres  Unrecht,  weil  in  seinen 
Werken  gerade  diese  Teilung  nur  sehr  selten  und  in  wenig 
anstössigen  Beispielen  vorkommt. 

3)  Den  grammatischen  Reim;  die  Abwandlung  eines 
Wortes  durch  die  verschiedenen  Formen  der  Flexion  oder  der 
Ableitung  im  Reime.  Nach  französischem  Muster  hat  Wacker- 
nagel in  den  Altfranzösischen  Liedern  diese  Form  des  Reimes 
angewendet,  die  sonst  im  Deutschen  nur  sehr  selten  vorkommt. 

4)  Rührende  oder  identische  oder  gleiche  Reime, 
wo  die  beiden  Reimwörter  dem  Laut  nach  völlig  identisch 
sind ;  mit  dem  rührenden  Reim  ist  also,  ausser  bei  vokalisch 
anlautenden  Wörtern,  immer  auch  reicher  Reim  verbunden. 
Begreiflicherweise  ist  das  Zusammentreffen  der  gleichen  Laute 
bei  gleichem  Sinn  ebenso  mühelos  als  geistlos,  und  es  würde 
genügen,  denselben  Gedanken  und  dasselbe  Wort  zu  wieder- 
holen, um  einen  Reim  zu  erzielen.  Darum  gilt  allgemein 
die  Regel:  gleichlautende  Reimwörter  sind  nur  bei  ver- 
schiedener Bedeutung  erlaubt ;  als  nach  der  Bedeutung  ver- 
schieden gelten  auch  die  verschiedenen  Wortklassen.  Man 
gestattet  also  Reime  wie  tlbel  (adv.)  :  übel  (subst.),  oder  nach 
einander :  ob  einander  u.  dgl.  Nur  bei  ganz  unbedeutenden 
Wr)rtcrn  (wie  bei  dem  Hülfszeitwort,  den  Partikeln  oder  den 
Pronomina)  wird  an  dem  rührenden  Reim  (aber  doch  bloss 
in  der  Senkung?)  nicht  einmal  im  Mlid.  Anstoss  genommen. 
(zeit  ist :  weit  ist). 

Hans  Sachs  weicht  nur  scheinbar  von  dieser  Regel  ab, 
wenn  er  einmal  schimpff  auf  „Ernst  und  schimpff",  den  Titel 
eines  Buches,  reimt;  denn  hier  ist  die  Bedeutung  wirklich 
eine  verschiod(?n(».  Dagegen  nimmt  er  im  Drama  bei  Personen- 
wechsel keinen  Anstoss  an  der  gleichen  Bedeutung:  ^so  uiß, 
ich  bin  der  Fiinritz*;  ^so  liebr,  bist  du  der  Filnritz';  *ja, 
c}ten  (jleich  der  Fürintz',  wo  freilich  auch  absichtliche  Wieder- 
liohmg  vorliegt.  Auch  bei  der  Reimbrechung  lässt  er  sich 
nicht  hindern,  dasselbe  Wort  in  gleicher  Bedeutung,  nament- 
u-y    in   verschiedenem   Kasus,   zu  wiederholen:    mit  diesem 
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Sünden  gegen  gott  (acc.)  :  meinst  du  aber,  dass,  unser  goU 
(nom.) ...  In  der  neueren  Dichtung  wird  die  Verschieden- 
heit der  Bedeutung  gefordert;  es  reimen  darum  Thümmel: 
skKUgetümmel ;  ferse  :  verse;  hatastrophen  :  Strophen^  sämmt- 
lich  bei  Rückert.  Bei  den  Substantiven  und  Adjektiven  mit 
vollen  Ableitungssilben  (-heit,  -schaft,  -tum,  4ich,  -sam  u.  dgl.) 
wird  verschiedene  Bedeutung  angenommen,  wenn  der  Stamm 
ein  verschiedener  ist :  heüigkeit :  niedrigkeit  reimen  auf  der 
letzten  Silbe  ohne  Anstoss.  Dazwischen  kommen  rührende 
Reime  im  XVIII.  Jahrhundert  bei  Gramer,  Gieseke,  Gleim, 
Grötz,  Klopstock,  Kleist,  Lessing  doch  mitunter  vor,  ja  bei 
gehäuften  Reimen,  wenn  mehrerd  verschiedene  Reimwörter 
dazwischentreten,  ist  die  Wiederholung  eines  Reimwortes 
sogar  ohne  Anstoss.  Selbst  im  Mhd.  kommen  Reime  wie 
gewan  :  Jean  :  getvan  vor,  im  XVIII.  Jahrhundert  gefallen  : 
allen  :  allen  :  gefallen.  Auch  in  der  Theorie  sind  die  rührenden 
Reime  von  W.  Schlegel,  Jakob  Grimm  und  Hildebrand  in 
Schutz  genonunen  worden. 

Bei  Lessing  ist  die  Wiederholung  desselben  Reimwortes 
nicht  als  blosse  Nachlässigkeit,  sondern  auch  als  künstlerische 
Absicht  zu  betrachten.  Er  liebt  ja  auch  in  der  Prosa  die 
Wiederholung  derselben  Wörter,  und  so  verknüpft  er  auch 
im  Verse  entweder  mit  dem  wiederholten  Wort  einen  andern 
Sinn,  oder  er  folgt  seiner  stilistischen  Vorliebe  für  die  Sym- 
metrie und  für  das  Antilhesenspiel  des  Ausdruckes.  Hier 
berührt  sich  die  Metrik  abermals  mit  der  Stilistik.  Denn 
der  rührende  Reim  ist  mit  den  Figuren  der  Annomination 
und  der  Wiederholung  im  prosaischen  wie  im  poetischen 
Stil  gegeben :  lass,  den  meine  seele  geliebt  hat,  ||  den  ich  liebe^ 
mit  viel  mehr  liebe  als  liebe  des  bruders  Klopstock ;  wenn  ich, 
liebe  Lili,  dich  nicht  liebte  Goethe;  leben,  liebe  liebe,  lang 
Goethe.  Je  mehr  das  wiederholte  Wort  im  Satze  zurück- 
tritt, um  so  weniger  wird  auch  der  Gleichklang  gefühlt:  in 
das  uxisser  rauscht,  das  u^asser  schivoU  hat  man  es  nur  mit 
der  Figur  der  Wiederholung  zu  thun,  in  Einen,  Einen  hob'  ich 
geliebt  mit  betonter  Wiederholung,  mit  Anapher,  und  hier 
wird  auch  der  Gleichklang  fühlbarer.  Die  meisten  Annomi- 
nationen    im    Deutschen,    wie    überhaupt    die    bloss    zum 


408  VL    DIE  SCHÖTTELBEDCK  BEÜISTELLÜKO. 

Schmuck  dienenden  Reime  werden  mit  den  musikalischen 
Liquiden  gebildet,  daher  das  Vorherrschen  von  /  und  r  in 
den  sinnlosen  Refrains  trallera,  juvivallera  u.  s.  w.  Ohne 
Mass  und  Geschmack  angewendet,  artet  derlei  leicht  in 
Spielerei  aus,  wovon  Rürgers  Ralladen  warnende  Beispiele 
geben.    Alles  Nähere  gehört  in  die  Slillehre. 

5)  Die  Schüttelreime,  welche  vor  etlichen  Jahren 
eine  beliebte  Spielerei  waren,  verbinden  Buchstabenwechsel 
mit  dem  Reime:  das  zweite  Reimwort  entsteht,  indem  die 
konsonantischen  Anlaute  der  Silben  des  ersten  vertauscht 
werden.  Notwendig  kommt  noch  erweiterter  oder  Doppel- 
reim hinzu :  bausticht :  saubvcht;  krümmung  gfdtn:  sUmmung 
krehn;  süssen  groUte  :  grüssen  sdUte, 

Die   Stellung  der  Reime. 

In  gereimten  Dichtungen  stellt  sich  bald  das  Getiihl  ftir  die 
euphonische  Wirkung  des  Reimes  neben  dem  rhythmischen  ein. 
Es  herrscht  ein  beständiges  Sichsuchen  und  Sichfmden  der 
Reime ;  gespannte  Erwartung  und  endliche  Befriedigung  des 
Sinnes  und  des  Ohres.  Die  Verschlingung  der  Reime  soll 
deshalb  nicht  zu  künstlich  sein,  denn  die  einfachsten  und 
regelmässigsten  Reimstellungen  sind  am  leichtesten  zu  fassen. 
Für  die  künstlichere  Verschlingung  oder  Verkettung  der  Reime, 
namentlich  in  den  romanischen  Strophenformen,  ist  die  öftere 
Wiederkehr  desselben  Reimes  unerlässlieh,  so  dass  die  Gleich- 
klänge  gewissennassen  im  Ohre  fortklingen  und  immer  wieder 
von  neuem  wachgerufen  werden.  Die  neuere  Dichtung  liebt 
es,  klingende  und  stumpfe  Reime  abwechseln  zu  lassen. 
Boic  wollte  aus  der  Lektüre  der  besten  Dichter  seiner  Zeit 
die  Regel  abgezogen  haben,  dass  zwei  verschiedene  weib- 
liche Reime  nie  zusammenstossen  können,  ohne  das  Ohr 
zu  beleidigen. 

Die  Verbindung  der  Versschiu88e  durch  den  Reim  kann 
auf  die  folgenden  Arten  geschehen:  durch 

l)Reimpaare(gepaarteReime,Zweireime):aaUce... 

2)  Kreuzreime  (gekreuzte  oder  überschlagende) 
Reime,  die  rimes  croisees  der  Franzosen:  äbdb. 


YL  FORXEK  DES  ENDREIMS;  WAISEN  UND  KÖRNER.     409 

3)  Umschliessende  oder  umarmende  Reime  (abba) 
können  ebenso  gut  klingend  als  stumpf  sein,  oder  auch  beides. 

4)  Unter  den  Dreireimen  sind  die  Schweifreime  (oder 
die  Zwischenreime,  oder  die  sich  suchenden  Reime), 
die  rimes  cou6es  der  Franzosen,  am  behebtesten:  aab  ccb 
oder  (Mb  aab, 

5)  Die  verschränkten  oder  überschlagenden  Reime 
abc  abc. 

6)  Die  äusseren  Kettenreime  aba  beb  cdc  ded. 

Die  reimlosen  Zeilen  in  strophischen  Bildungen  heissen 
Waisen  und  sind  aus  dem  Mittelalter  auf  Hans  Sachs  ge- 
kommen, wo  sie  in  den  Meisterliedern  nicht  selten  sind.  In 
den  Reimpaaren  dagegen  beruhen  sie  auf  blossem  Versehen 
des  Dichters:  sie  kommen  meist  bei  Personenwechsel  vor, 
wo  Reimbrechung  herrscht  und  der  Dichter  die  zweite 
Person  nur  irrtümlich  mit  einem  neuen  Reim  beginnen  liess. 
Etwas  Ähnliches,  aber  keineswegs  dasselbe  wie  die  Waisen 
sind  im  Dialog  der  Hans  Sachsischen  Dramen  die  Zwischen- 
reden, die  ausserhalb  des  Metrums  stehen:  ei,  schtveig  stillt 
oder  schweig,  schtoeig!  Wir  erinnern  uns,  solchen  isolierten 
Ausrufen  auch  im  Auftakt  der  fünflTüssigen  Jamben  begegnet  zu 
sein  (S.  118,  243  f.).  In  der  neueren  Dichtung  sind  die  Waisen 
sehr  selten  und  in  strophischen  Gebilden  oft  sogar  verboten. 

Körner  nannte  man  im  Mhd.  Reime,  die  erst  in  den 
folgenden  Strophen  ihre  Entsprechung  finden.  Hier  wird 
also  die  Erwartung  über  den  abgeschlossenen  Sinn  der  Strophe 
hinaus  hingehalten  und  dann  erst  befriedigt.  Dabei  muss 
natürlich  vorausgesetzt  werden,  dass  der  musikalische  Gehalt 
des  Reimes  stark  ins  Ohr  fällt  und  der  Klang  im  Gedächtnis 
lang  festgehalten  wird.  Musikalische  Sprachen,  wie  das 
provenzalische  und  das  italienische,  dürfen  eine  solche  Vor- 
aussetzung wagen.  In  der  neueren  deutschen  Dichtung,  die 
mit  abgeschwächten  Lauten  rechnet,  kommen  die  Körner 
nur  mehr  selten  vor:  am  ehesten  noch,  wenn  alle  Reime  einer 
Strophe  erst  in  der  folgenden  Strophe  gebunden  werden. 

Aus  dem  Mittelalter  stammt  auch  das  Vokalspiel,  das 
die  Assonanz  mit  dem  Reim  verbindet  (S.  377) :  in  den  beliebig 
verbundenen  Reimen  der  verschiedenen  Strophen  herrscht  je 
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ein  verschiedener  Vokal ;  in  der  ersten  kommen  nur  a-Reime, 
in  der  zweiten  nur  i-Reime,  in  der  dritten  nur  e-Reime,  in 
der  vierten  nur  o-Reime,  in  der  fünften  nur  t^-Reime  vor. 
Mitunter  wird  die  Schlusszeile  der  Strophe  mit  dem  An- 
fang der  nächsten  gebunden.  Dabei  kommen  drei  verschiedene 
Arten  der  Bindung  vor:  1)  der  letzte  Vers  der  Strophe  ist 
zugleich  der  erste  der  folgenden  Strophe;  2)  der  letzte  Reim 
der  Strophe  ist  der  erste  der  folgenden;  3)  ein  oder  mehrere 
Wörter  der  letzten  Zeile  werden  am  Anfang  der  folgenden 
Strophe  wiederholt.  In  diesem  dritten  Fall  liegt  freilich 
nicht  mehr  Verbindung  der  Endreime  vor. 

Die  Verknüpfung  des  Ver88Chlu88e8  mit  der  Mitte  des 
Verses  kann  gleichfalls  auf  verschiedene  Weise  geschehen. 

Der  Reim  verbindet  entweder  Mitte  und  Schluss  des- 
selben Verses,  also  zwei  Halbverse  zu  einem  Ganzen,  wie 
in  den  gereimten  (leoninischen)  Hexametern  des  Mittelalters. 
Dieser  Mittelreim  (W.  Grimm)  oder  Hülfsreim  kommt 
schon  bei  Hans  Sachs  vor:  so  Idagt  er  sehr  und  ich  aitck 
schwer  und  ist  auch  in  der  neueren  Dichtung  nicht  selten. 

Oft  aber  wird  auch  der  Versschluss  mit  der  Mitte  des 
folgenden  Verses  durch  Reim  gebunden,  besonders  in  den 
hüpfenden  Versmassen  der  Pegnitzschäfer  und  Zesens.  Im 
Alexandriner  ist  diese  Reimstellung  nicht  erlaubt,  weil  sie 
die  Integrität  des  Verses  zerstören  würde  (S.  358).  Setzt  sich 
diese  Reim  Verbindung  durch  mehrere  Verse  fort,  so  entsteht 
Kettenreim  im  Innern:  es  reimt  der  Schluss  des  ersten 
Verses  mit  der  Mitte  des  zweiten  u.  s.  w.  und  zuletzt  der 
Schluss  des  vorletzten  Verses  mit  dem  Schluss  des  letzten 
Verses,  wie  in  Fr.  Schlegels  Wasserfall.  Hier  haben  also  der 
erste  und  der  letzte  Vers  kein  Reimwort  in  der  Mitte  und 
nur  die  beiden  letzten  Verse  sind  durch  Schlussreim  ver- 
bunden : 

trenn  langsam  welle  sich  an  welle  schlieaaei 
im  breiten  bette  fliesset  still  das  leben, ,  ,  . 
verschlingen  sie  die  beiden,  die  r  er  einet 
im  Silberschaum  den  süssen  tod  beweinet. 

Ks  kimnen  aber  auch  Ketten  entstehen,  indem  die  Vers- 
sclilü.sso  auf  einander  und  die  Vershälflen  auf  einander 
reimen  und  die  Keime  in  Kettenform  iS.  409, 474)  fortschreiten. 
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Verknüpfung  des  Ver88chlu88e8  mit  dem  Versanfang  liegt 
vor  in  den  sogenannten  übergehenden  Reimen(W.  Grimm), 
wenn  das  Ende  einer  Zeile  mit  dem  Anfang  der  folgenden 
reimt,  wozu  oft  noch  ein  dritter  oder  vierter  Reim  kommt. 
Im  Mittelalter  beliebt,  kommt  diese  Reimart  noch  bei  Hans 
Sachs  vor:  bei  andern  letäen  zimet  bas,  \  zu  zingen  das,  | 
was  ich  hernach  will  sagen. 

In  den  überspringenden  Reimen  des  Hans  Sachs 
springt  der  Reim  vom  Ende  einer  Zeile  sogleich  auf  den 
Anfang  der  zweitnächsten :  darzue  die  ungewissen  zeit,  \  die 
Bcheit  I  mich  von  der  weit,  \  geit  meinem  leib  die  erden. 

Von  Pausen  redet  man  im  Meistergesang  bei  strophischen 
Gliederungen,  wenn  das  erste  und  das  letzte  Wort  entweder 
eines  Verses  oder  mehrerer  Verse  oder  der  ganzen  Strophe 
auf  einander  reimen.  In  der  neueren  Dichtung  kommen  sie 
selten  vor  und  werden  von  dem  Ohr  kaum  gefühlt. 

Der  Anfang  dee  einen  Verses  reimt  mit  dem  Anfang 
des  folgenden  sehr  oft  bei  Hans  Sachs,  ohne  dass  die 
Absicht  oder  die  Wirkung  deutlich  wären.  Wenn  die  An- 
fangsreime überhaupt  weniger  auffallen  als  die  Schluss- 
reime, weil  es  sich  am  Anfang  des  Satzes  nur  um  lautlichen 
Gleichklang,  nicht  um  Zusammentreffen  des  Sinnes  handeln 
kann,  so  kann  natürlich  gar  nicht  von  Reim  die  Rede  sein, 
wo  bloss  die  Senkungen  zusammenstimmen  :  in  wer  niemals 
einen  rausch  gehabt,  \\  der  ist  kein  braver  mann  fühlt  niemand 
den  Gleichklang  heraus. 

Wenn  die  Mitte  des  einen  Verses  mit  der  Mitte  des 
folgenden  reimt, entsteht  der  Innenreim (oderBinnenreim), 
der  bei  Hans  Sachs  nicht  selten  ist:  du  kleffer,  schwatzer 
und  du  doderer,  \\  du  gatzer,  statzer  und  du  ploderer. 

Endlich  kommen,  unabhängig  vom   Schlussreim,   auch 

Reime  im  Innern  desselben  Verses  vor. 

Wenn  zwei  unmittelbar  auf  einander  folgende  oder 
höchstens  durch  ein  einsilbiges  Wort  getrennte  Wörter  reimen, 
entsteht  der  Schlagreim:  sang  und  klang;  als  liegen,  triegen, 
raubn  und  stein  Hans  Sachs;  es  sauset  und  brauset  das 
tamburin  Brentano.  Der  Schlagreim  dient  meistens  zu  ono- 
matopoetischer Wirkung,    er    malt    nachahmend   die  Vor- 
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Stellungen  und  ist  bei  Bürger  und  bei  den  Romantikem 
besonders  beliebt. 

Als  Binnenreim  (W.  Grimm)  bezeichnet  man  auch 
Beime  im  Innern  desselben  Verses,  die  durch  mehrere  Wörter 
von  einander  getrennt  sind:  i4?enn  mit  den  freuden  rieh  dk 
leiden  paaren.  Aber  nicht  überall  tritt  der  Reim  so  deut- 
lich hervor  wie  in  diesem  Beispiel. 

Eine  eigentümliche  Form  des  Reimes  endlich  bildet  das 
Echo,  das  die  Dichter  des  XVII.  Jahrhunderts  und  später 
die  Romantiker  den  Italienern,  besonders  Tasso  und  Guarini, 
abgelauscht  haben  und  das  die  verschiedensten  Reimarten 
in  sich  vereinigt.  Das  letzte  Wort  des  Verses  wird  entweder 
ganz  gleichlautend  oder  mit  einer  durch  den  undeutlichen 
Widerhall  motivierten  leisen  Variation  wiederholt.  Bfan  hat 
es  also  meistens  mit  rührendem  Reim,  mit  gleichem  Reim, 
mit  reichem  Reim  und  mit  Schlagreim  zugleich  zu  thun. 
Aber  der  rührende  Reim  ist  ohne  Anstoss;  denn  wenn  auch 
dasselbe  Wort  wiederholt  wü:d,  so  wird  es  doch  in  anderer 
Bedeutung  wiederholt.  Freilich  wird  diese  geänderte  Bedeu- 
tung sehr  oft  bloss  aus  dem  Tone  fühlbar:  dem  Fragenden 
antwortet  das  Echo  behauptend,  dem  Behauptenden  mit 
zweifelnder  Frage,  dem  in  Ausrufen  Schwelgenden  höhnisch. 
Auf  diesem  neckischen  Spiel  des  Echo  mit  den  durch  den 
gleichen  Klang  und  Sinn  verbundenen  und  doch  wieder  ganz 
verschieden  gebrauchten  Worten  beruht  der  Hauptreiz  dieses 
Kunststückes,  mit  dem  die  am  höchsten  entwickelte,  bis  zur 
Virtuosität  ausgebildete  metrische  Kunst  gewissennassen 
wieder  an  die  Urform  und  Naturform  des  Reimes,  an  den 
Widerhall,  anknüpft.  Man  vergleiche  W.  Schl^^ls  Wald- 
gespräch : 

hier  bin  icfi  einsam,  keiner  hört  die  klage,  klage/ 
niemand  vertrau'  ich  mein  verzagtes  stöhnen.  Tönen, 
soll  ich  ateta  ungeliebt  der  spröden  frÖhnen?  höhnen, 
wie  lang'  Juxrr'  ich  umsonst ^  dass  es  mir  tage?  Tags, 

Anzahl   der  Reime. 

Wo  mehr  als  zwei  Reimwörter  vorhanden  sind,  redet 
man  von  Reimhüufung.  Hans  Sachs  verwendet  den  Drei- 
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reim  in  seinen  mehraktigen  Dramen  am  Schluss  des  Prologes 
und  der  einzelnen  Akte ;  später  auch  am  Schluss  des  Pro- 
loges der  einaktigen  Fastnachtspiele.  Am  Ende  des  Epiloges 
und  also  auch  des  ganzen  Stückes  fehlt  er  dagegen;  offen- 
bar weil  ihm  der  Schluss  des  Ganzen  durch  den  stereo- 
typen Reim  auf  Hans  Sachs  (tvachs  :  ungemachs  :  machs  : 
ttprachs  :  bachs)  und  den  damit  verbundenen  Glückwunsch 
genügend  gekennzeichnet  schien  und  weil  er  sich  bei  der 
Beschränkung  auf  diesen  Einen  Reim  nicht  noch  eine 
stärkere  Fessel  durch  den  Dreireim  auflegen  wollte.  Ihm 
folgt  im  Nürnberger  Drama  Jacob  Ayrer  nach.  Auch 
in  den  Erzählungen  und  Schwänken  bedient  sich  Hans  Sachs 
des  Dreireims  zur  Markierung  der  Abschnitte  und  zur  Glie- 
derung der  Reden,  ja  er  hat  ganze  Fabeln  in  Dreireimen 
geschrieben.  Sonst  hat  er,  wo  sie  sich  ihm  darboten,  gelegent- 
lich auch  vier  oder  fünf  Reimwörter  gehäuft. 

Die  Reimhäufung  steht  in  den  Zeiten,  wo  die  italienischen 
Versmasse  nachgebildet  werden,  also  im  XVII.  Jahrhundert 
und  in  der  Zeit  der  Romantik,  besonders  bei  Rückert,  in 
voller  Blüte.  Die  neuere  Dichtung  verschmäht  aber  die 
kunstlose  Wiederholung  desselben  Reimes  mit  Recht,  wo  sie 
nicht  zu  onomatopoetischer  Wirkung  oder  zur  architek- 
tonischen Gliederung  der  Strophe  dient,  also  mit  dem 
Rhythmus  im  Bunde  steht. 

Der  Reimhäufung  wird  ohnedies  in  vielen  Fällen  durch 
den  Mangel  an  Reimwörtern  eine  Schranke  gesetzt.  Auf 
viele  häufig  vorkommende  Wörter  findet  sich  im  Deutschen 
kein  natürlicher  Reim  :  die  Reime  auf  mutier,  bruder,  tocliter, 
freund,  frühling,  kirche,  apfel;  fürchten,  seufzen,  jauchzen, 
murmeln,  umnschen;  uns,  durch,  manch  fehlen  entweder  ganz 
oder  können  nur  erzwungen  werden.  Auf  teufel  weiss  Goethe 
nur  ztceifel  zu  reimen;  auf  mensch  reimt  uetterwendsch  nur 
komisch,  auf  menschen  reimt  Schiller  dialektisch  uünsclien, 
Heine  komisch  abendländschen,  Borck  sehr  gezwungen  m-en- 
sehen  (wiehern).  In  andern  Fällen  ist  die  Anzahl  der  Reim- 
wörter so  eingeschränkt,  dass  bei  gehäuften  Reimen  sich 
dasselbe  Reimwort  in  grösseren  oder  geringeren  Zwischen- 
räumen wiederholt,  was  immer  auf  Armut  deutet  (S.  407).  Das 
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im  Deutschen  vorhandene  Material  an  Reimwörtem  fiberblickt 
man  in  den  sog.  Reimlexika,  die  für  den  Gelehrten  jeden- 
falls wertvoller  sind  als  für  den  um  einen  Reim  verlegenen 
Dichter:  solche  Reimlexika  haben  wir  von  Hühner,  von 
Peregrinus  Syntax  (Hempel)  und  von  Steputat.  Ein  Ver- 
zeichnis der  Reime  zu  Schillers  Jugendwerken  findet  man 
in  Gödekes  kistorisch-kritischer  Ausgabe  (V.  1);  leider  ist 
das  vollständige  Verzeichnis  am  Schluss  des  ganzen  Werkes 
ausgeblieben.  Die  Lessingischen  Reime  hat  Relling  in  seiner 
Metrik  Lessings  zusammengestellt.  In  Reimnot  befindlichen 
Dichtern  dagegen  hat  schon  Freese  ein  sehr  einfaches  und 
bequemes  Hausmittel  an  die  Hand  gegeben:  sie  haben  die 
dem  Vokal  der  letzten  Hebung  vorausgehende  Konsonanz 
nur  mit  den  folgenden  Konsonanten  zu  variiren,  um  alle 
möglichen  Reimsilben  zu  übersehen:  h,  U,  br;  di,  ehr;  d, 
(ir;  f,  fl,  fr;  g,  gl,  gn,  gr;  h;  j;  k,  M,  kn,  kr;  l;  m;  n; 

Vi  Pff  Pflf  Pf^f  P^h  Ph  P^f   ?**;   ^i  ^)  ^^j  ^^^h  «CÄWI,  «?Ä«,  9chr, 

schw,  sp,  8pl,  »pr,  st,  str;  t,  th,  thr,  tr;  v;  w,  für;  x;  z,  ztr. 

Zur  Geschichte  des  Reimes. 

Die  Vorgeschichte  des  Reimes  liegt  noch  sehr  im 
Dunkeln.  Er  kommt  nachweislich  bei  fast  allen  Völkern  vor; 
auch  im  Griechischen  und  im  Lateinischen,  freilich  nur  in 
stilistischer  Verwendung,  nicht  als  Hindemittel  für  Vers- 
einheiten zu  höheren  rhythmischen  Ganzen.  Mit  Absicht  ist 
er  indessen  in  der  klassischen  Zeit  der  lateinischen  Dichtung 
kaum  angewendet  worden.  Neuerdings  hat  man  bei  Tertullian 
Koime  nachgewiesen  und  das  africanische  Kirchenlatein  als 
Ausgangspunkt  des  modernen  Reimes  betrachtet.  Aus  dem 
Mittelalter  sind  dann  lateinische  Reime  in  den  leoninischen 
Hexanietcrn,wü  meistens  Mitte  und  Schluss  reimen,  und  inkunsl- 
volleren  Verbindungen  massenhaft  erhalten.  Seit  dem  vierten 
Jahrhimdort  giebt  es  auch  eine  geistliche  Hymnendichtung  in 
Keimen:  das  Dies  irae  und  das  Stabat  mater  sind,  dank 
unseren  Romantikern,  heute  jedem  Gebildeten  bekannt 

Ob  nun  der  Reim  aus  der  lateinischen  Dichtung  in  die 
deutsche  gekommen  ist  oder  ob  er  wie  anderwärts  auch  bei 
niw  iirsorünglich  entstanden  ist   und  in   der  Volksdichtung 
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heimisch  war,  das  ist  eine  Frage,  die  ich  nicht  zu  entscheiden 
habe.  Das  klassische  Mittelalter  kennt  keine  reimlosen 
Verse  und  keine  Dichtung  in  Prosa;  das  Dichten  fiel  also 
wenigstens  in  der  Praxis  mit  dem  Reimen  zusammen.  Von 
dem  Mittelalter  hat  ihn  das  XVI.  Jahrhundert  übernommen ; 
and  trotz  den  Einflüssen  der  antiken  und  der  humanistischen 
Dichtung  herrscht  der  Reim  in  diesem  und  in  dem  folgenden 
Jahrhundert  auf  allen  Gebieten;  nur  selten  wagt  man  es, 
ein  Sonett  in  reimlosen  Versen  zu  dichten.  Eine  Einschrän- 
kung des  Reimes  tritt  zunächst  um  die  Wende  des  XVII. 
und  des  XVIII.  Jahrhunderts  in  den  Madrigalen  und  Reci- 
tativen  ein,  wo  reimlose  Zeilen,  Waisen,  unter  die  gereimten 
gemischt  werden.  Dann  beginnt  man  seit  1682  Milton  in 
reimlosen  Jamben  zu  übersetzen,  und  1695  folgt  Seckendorffs 
Übersetzung  der  Pharsalia  des  Lukan.  Aber  noch  Morhof 
in  seinem  Unterricht  meint,  wer  reimlose  Verse  höher  schätze 
als  gereimte,  käme  ihm  vor  wie  einer,  der  einer  Strohfidel 
vor  einer  wohlgestimmten  Geige  den  Vorzug  gebe.  Ent- 
schiedener sind  dann  die  Schweizer  Kritiker  seit  den  Diskursen 
der  Mahlern  (1724)  gegenüber  dem  Alexandriner  für  die  reim- 
losen Verse  eingetreten,  denen  auch  Gottsched  anfangs  geneigt 
war,  während  die  Niedersachsen  dem  Reim  treu  blieben. 
DroUingers  Angriffe  auf  den  Alexandriner  (S.  270)  waren 
auch  gegen  den  Reim  gerichtet;  und  in  Halle  sekundierte 
der  Ästhetiker  Meier  den  Schweizern,  indem  er  den  Reim 
für  gar  keine  oder  wenigstens  für  eine  entbehrliche  Schönheit 
und  für  eine  lästige  Fessel  guter  Gedanken  erklärte.  Pyra 
und  Lange  hatten  längst  gethan,  was  Meier  nur  lehrte ;  und 
auch  die  Hallische  Anakreontik  verschmähte  wenigstens 
anfangs  den  Reim.  Der  konsequenteste  Gegner  aber  erstand 
dem  Reim  in  Klopstock:  ausser  in  den  Geistlichen  Liedern 
und  in  den  „Versen"  (Epigrammen)  hat  er  das  „Schmettern 
und  den  Trommelschlag'*  des  Reimes  beständig  vermieden. 
Bei  den  Verächtern  des  Reimes  begegnet  man  diesem  un- 
geschickten Vergleich  mit  dem  Trommelschlag  öfter  und  er 
beweist  wenig  Verständnis  für  die  Sache :  denn  die  Wir- 
kung des  Reimes  unterstützt  wohl  den  Rhythmus,  aber  an 
und  für  sich  beruht  sie  auf  der  Melodie;  die  Trommel  da- 
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gegen  giebt  uns  nur  den  rhythmischen  Takt,  ihre  Melodie 
ist  die  unvollkommenste.  Man  hätte  den  Reim  als  leeren 
Singsang  verhöhnen  dürfen ;  dem  Trommelschlag  aber  kom- 
men die  Zyrcherischen  Hexameter  weit  näher  ab  die  Reime. 
Mit  gutem  Grund  hat  ferner  Lessing  den  Vorwurf,  dass  der 
Reim  die  Gedanken  erschwere,  zurückgewiesen :  eine  solche 
Schwierigkeit  sei  eher  ein  Lob  als  ein  Grund,  ihn  abzu- 
schaffen. Nachdem  die  Bremer  Beiträger,  die  Hallisehen 
Anakreontiker  in  ihren  späteren  Arbeiten  und  Lessing  ge- 
reimte und  ungereimte  Versarten  mit  gleicher  Liebe  bebaut 
hatten,  ist  dann  Wieland  als  Antipode  Klopstocks  für  den 
Reim  eingetreten:  unter  seinen  Händen,  durch  seine  ge- 
wandte und  leichte  Behandlung  ist  der  Reim,  dessen  das 
Volkslied  niemals  entraten  konnte,  auch  in  der  Kunstdichtung 
wieder  zur  Geltung  gekommen.  Goethe  und  Schiller  bedienen 
sich  seiner,  ausser  in  den  freien  Rhvthmen  und  in  den 
antiken  Versmassen,  immer  und  durch  die  Nachbildungen 
der  romanischen  Formen  sind  die  Romantiker  auf  alle  Arten 
von  Reimkünsten  geführt  worden,  in  denen  man  sich  nach 
italienischem  Muster  schon  im  XVII.  Jahrhundert  gefiel. 
Die  neueste  Dichtung  hat  Rückerts  Reimkunst  und  Reim- 
spielereien fallen  lassen;  aber  niemand  dichtet  mehr  in 
einfachen  Strophen,  ohne  den  Reim  in  Anwendung  zu 
bringen,  den  man  sogar  den  antiken  Strophenformen  an- 
gedcihon  Hess  und  der  der  leichten  und  scherzhaften  Dichtung 
noch  heute  ganz  unentbehrlich  ist. 


VII. 

DIE  STROPHE. 

Die  nächsthöheren  metrischen  Einheiten,  nach  dem 
Versfuss  und  dem  Vers,  sind  die  Perioden  und  die  Strophen. 
Nicht  alle  Dichtungsgattungen  schreiten  zu  ihnen  fort:  das 
Drama  bleibt  meistens  bei  dem  einfachen  Vers  stehen.  Die 
Bildung  der  Perioden  und  der  künstlichen  Strophenformen 
fällt  hauptsächlich  der  Lyrik  und  der  Epik  zu. 

In  der  Musik  kann  man  bei  einfachen  Stücken  eine 
Wiederkehr  des  Rhythmus  und  oft  genug  auch  eine  Wieder- 
holung der  Melodie  nach  je  4  oder  je  8  oder  je  16  Takten 
beobachten.  Ebenso  kommt  in  der  Metrik  oft  der  Rhyth- 
mus nach  vier  Takten  zum  Abschluss  (Vers),  und  er  wieder- 
holt sich  dann  in  den  folgenden  vier  Takten.  Diese  acht 
Takte  bilden  dann  zusammen  eine  Periode,  deren  Abschluss 
wieder  durch  eine  rhythmische  Veränderung  oder  durch 
eine  noch  stärkere  Sinnespause  gekennzeichnet  wird;  der 
erste  Vers  heisst  der  Vordersatz,  der  zweite  der  Nach- 
satz.    Also  z.  B.: 

_w|_wi_w|_w!l  Vordersatz  1  t^    .   , 

XT    L    .       )  Periode. 
.wl_v^l-^l_^ll:  Nachsatz     j 

Eine  solche  Periode  heisst  eine  zweigliedrige;  es  kann 
aber  auch  der  Vordersatz  oder  der  Nachsatz  wieder  aus 
zwei  Gliedern  u.  s.  w.  bestehen,  dann  heisst  die  Periode 
eine  dreigliedrige  u.  s.  w. 

Selten  werden  ganz  gleiche  Verse  zu  einer  Periode 
verbunden,  meistens  besteht  zwischen  dem  Vordersatz  und 
dem  Nachsatz  in  Bezug  auf  die  Anzahl  der  Silben  oder 
der  Takte  ein  Unterschied.  Da  sich  aber  diese  ungleichen 
Verse  regelmässig  wiederholen,  geht  selbst  die  künstlichste 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  27 
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Gliederung  in  unser  rhythmisches  Gefühl  über.  Am  liebsten 
werden  Verse  mit  einander  verbunden,  die  zwar  rhythmisch 
betrachtet  aus  der  gleichen  Taktzahl  bestehen,  wo  aber 
am  Schlüsse  entweder  des  Vordersatzes  oder  des  Nach- 
satzes ein  Taktteil  oder  ein  ganzer  Takt  bloss  durch  eine 
Pause  ausgedrückt  ist;  d.  h.  man  liebt  es,  akatalektische 
Verse  derselben  Art  mit  katalektischen  zu  binden.  Ist  der 
Vordersatz  katalektisch,  so  nennt  man  die  ganze  Periode 
prokatalektisch;  ist  der  Nachsatz  katalektisch,  so  heisst 
sie  katalektisch;  sind  Vordersatz  und  Nachsatz  beide 
akatalektisch  oder  katalektisch,  so  redet  man  in  dem  einen 
Fall  von  einer  akatalektischen,  in  dem  andern  von  einer 
dikatalektischen  Periode. 

Mehrere  solcher  Perioden  verbinden  sich  wieder  zu 
einer  Einheit  höherer  Ordnung,  der  Strophe;  von  den 
Alten  System  genannt,  während  bei  den  Neueren  der 
Name  System  häufiger  von  den  zwischen  den  Perioden  und 
den  Strophen  liegenden  nächsthöheren  Strophenteilen  ge- 
braucht wird,  die  sich  in  derselben  Strophe  mehr  oder 
weniger  regelmässig  wiederholen. 

Auch  die  Bindung  der  Strophenteile  unter  einander 
geschieht  in  der  neueren  Metrik  meistens  durch  den  Reim. 
Er  wirkt  als  Bindemittel  zwischen  den  Strophenteilen  um 
so  stärker,  wenn  er  nur  die  höheren  Einheiten,  die  Perioden, 
und  nicht  auch  die  niederen  Einheiten,  die  Verse  derselben 
Periode  verknüpft,  die  freilich  wieder  ihre  besonderen 
Keime  haben  können.  So  verbindet  in  dem  folgenden  Bei- 
spiel, der  Strophenform  von  Schillers  Ballade  Hero  und 
Leander,  der  />-Reim  nur  die  Strophenteile;  der  a-Reim  die 
V(M^(lersätze  der  ersten  und  die  Vordersätze  der  zweiten 
Periode,  und  beide  unter  einander;  die  Teile  der  dritten 
sowie  der  vierten  Periode  sind  aber  nicht  mehr  durch  den 
Reim  verbunden,  sondern  es  reimen  nur  die  Nachsätze  der 
dritten  und  der  vierten  Periode  unter  einander.  Nur  ver- 
lanj^t  die  Responsion  der  Strophenteile  unter  einander  immer, 
dass  rhythmisch  gleichgebaute  Teile  auch  dieselbe  Reim- 
stellung  haben:  die  Reimstellung  abc  \  bac  wäre  in  den 
=^rsten  zwei  Perioden  der  folgenden  Strophe  nicht  möglich. 
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w  I 
^  I 
w  I 


_  \^ 


_  <^ 


»  w  a  Vordersatz  ]  ^  p    .   , 

_^a  Vordersatz},*  .  |.   ,  .  i Stollen 

_     i  Nachsatz    p-^'gl'edng 


«  w  a  Vordersatz! 
_  w  a  Vordersatz 
_     b  Nachsalz 


2.  Periode 


dreigliedrig!  Stollen 


Gegen- 


Auf- 
gesang 


^^  X  Vordersatz!  3.  Periode 
_     c  Nachsatz    /zweigliedrig 
_  w  y  Vordersatz )  4.  Periode 
-     c  Nachsatz    /zweigliedrig 


Abgesang. 


Zwischen  den  einzelnen  Teilen  der  Strophen  besteht 
dasselbe  Verhältnis  im  grossen  wie  zwischen  der  Cäsurund  dem 
Versschluss  im  kleinen  (S.  214).  Die  einzelnen  Teile  müssen 
für  das  Ohr  deutlich  auseinander  zu  halten  sein.  Die  Ab- 
grenzung kann  auch  hier  durch  Veränderungen  im  Rhyth- 
mus fühlbar  werden,  wenn  ein  kürzerer  Vers,  oder  eine 
fehlende  Senkung  oder  ein  fehlender  Takt,  oder  eine  dop- 
pelte Senkung  in  regelmässigen  Abständen  wiederkehren, 
oder  wenn  der  dipodische  Rhythmus  zu  Ende  geht.  Geht 
keine  rhythmische  Veränderung  vor  sich,  so  kann  das  Ende 
der  Periode,  der  Strophenteile  und  der  Strophe  nur  durch 
eine  rhythmische  Pause  fühlbar  werden,  die  natürlich 
wiederum  ihre  Berechtigung  nur  durch  den  Sinn  erhält. 
Hier  greift  also  wiederum  die  Lehre  von  den  Satzpausen  oder 
Redepausen  ein  (S.  197  IT.);  da  es  sich  aber  hier  um  stärkere 
und  deutlichere  Einschnitte  handelt,  die  ungefähr,  aber  keines- 
wegs ganz,  den  Satzabschnitten  der  prosaischen  Rede  ent- 
sprechen, so  ist  die  Aufgabe  hier  eine  wesentlich  einfachere. 
Als  Gesetz  kann  auch  hier  gelten:  1)  je  weniger  der  Ab- 
schluss  der  Perioden,  Strophenteile  oder  der  ganzen  Strophe 
rhythmisch  markiert  ist,  um  so  stärker  muss  die  rhyth- 
mische Pause  sein;  und  umgekehrt:  je  stärker  die  rhyth- 
mische Veränderung  ist,  um  so  weniger  deutlich  muss  der 
Sinnesabschnitt  hervortreten.  2)  Das  Verhältnis  der  rhyth- 
mischen Pausen  in  der  Strophe  ist  ein  relatives,  wie  das 
zwischen  Versschluss  und  Cäsur.     In  dem  obigen  Beispiel 

27* 
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würde  (wenn  wir  von  der  rhythmischen  Veränderung  am 
Schlüsse  der  Strophenteile  ganz  absehen  und  gleiche  Verse 
annehmen)  zur  klaren  Architektonik  der  Strophe  erfordert : 
1)  Pause  am  Versschluss;  2)  stärkere  Pause  nach  den  Vorder- 
sätzen der  Perioden;  3)  noch  stärkere  nach  den  Perioden; 

4)  noch  stärkere  zwischen  den  Stollen  und  dem  Abgesang ; 

5)  Schluss  der  Periode  mit  der  Strophe.  Aber  eine  so 
schematische  Komposition,  wo  die  Periode  mit  ihren  Teilen 
immer  genau  der  Strophe  mit  ihren  Teilen  entspräche, 
würde  etwas  Erzwungenes  und  Unfreies  an  sich  haben. 
Auch  hier  dienen  rhythmische  Veränderungen  und  der  Reim 
dazu,  die  Abschnitte  des  Rhythmus  ohne  Sinneseinschnitte 
fühlbar  zu  machen  und  den  reizvollen  Antagonismus,  der 
zwischen  dem  Satz  und  dem  Vers  besteht,  auch  auf  die 
Glieder  der  Periode  und  auf  die  Glieder  der  Strophe  aus- 
zudehnen ;  wie  sich  z.  B.  in  dem  obigen  Beispiel  zwischen 
dem  Nachsatz  der  ersten  und  dem  Vordersatz  der  zweiten 
Periode  eine  Stockung  des  Rhythmus  durch  das  Zusammen- 
treffen zweier  Hebungen  notwendig  ergeben  müsste,  auch 
wenn  gar  keine  Pause  möglich  wäre.  In  der  That  wird 
man  kaum  ein  grösseres  Gedicht  finden,  wo  die  Satzgliederung 
und  die  strophische  Gliederung  in  allen  Strophen  vollkommen 
übereinstimmen;  so  deutlich  das  Bestreben  ist,  die  Inte- 
grität des  Verses  zu  wahren  und  die  kleineren  Abschnitte 
einzuhalten,  so  wenig  hat  man  das  Bedürfnis,  die  schwächere 
und  stärkere  Satzinterpunktion  immer  mit  dem  Ende  der 
Perioden  und  der  Strophenteile  zusammenfallen  zu  sehen. 
Nur  der  starke  Sinnesabschnitt  am  Ende  der  Periode  (Satz- 
schluss,  Poriodenschluss)  wird  im  ganzen  streng  beobachtet; 
sogar  bei  Hans  Sachs  ist  das  übergreifen  des  Sinnes  von  einer 
Stroi)he  in  die  andere  sehr  selten.  Auch  hier  (S.  198f.)  niuss 
man  freilich  dem  Ohr  die  Entscheidung  überlassen  und  den 
Umfang  der  Sätze  in  Betracht  ziehen :  zwischen  langen  und 
mit  neuen  Unterordnungen  versehenen  Nebensätzen  und  den 
Hauptsiätzen  besteht  eine  eben  so  grosse  Pause  wie  zwischen 
Hauptsätzen  unter  einander;  in  Goethes  Philine  enthalten 
dr(4  Strophen  Vordersätze  mit  wenn  und  •erst  die  vierte 
>chliesst  mit  dem  Nachsatz. 
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Man  unterscheidet  die  Strophen  zunächst  nach  der  An- 
zahl der  Reime  in  einreimige  und  in  mehrreimige. 

Nach  der  Beschaffenheit  der  Verse  in  gleichmetrische 
(isometrische) und  ungleichmetrische  (metabolische): 
die  ersten  bestehen  aus  gleichen  Versen,  die  zweiten  aus 
verschiedenen  Versarten.  Als  gleiche  Verse  gelten  akatalek- 
tische  und  katalektische  von  dem  gleichen  Rhythmus  und 
derselben  Taktzahl. 

Drittens  nach  den  Perioden  I)  in  einfache  und  un- 
teilbare, die  aus  einer  Periode  bestehen,  und  II)  in 
teilbare,  die  aus  mehreren  Perioden  bestehen.  Die 
teilbaren  können  wiederum  1)  zweiteilig  oder  2)  drei- 
teilig sein.  In  beiden  Fällen  hat  man  zu  berücksichtigen, 
ob  die  Teile  gleich  oder  ungleich  sind.  Zweiteilige  Strophen 
aus  gleichen  Teilen  findet  man  im  Erlkönig  von  Goethe; 
dreiteilige  Strophen  aus  gleichen  Teilen  in  der  Klage  der 
Ceres  von  Schiller. 

In  zweiteiligen  Strophen  aus  ungleichen  Teilen  heisst 
der  erste,  meistens  längere  Teil  der  Aufgesang;  der  zweite, 
toeistens  kürzere,  der  Abgesang.  Die  Verschiedenheit 
der  beiden  Teile  liegt  selten  in  der  Gattung  der  verwendeten 
Verse,  die  in  Bezug  auf  den  Rhythmus  meistens  nur  wenig 
Abweichungen  zeigen,  sondern  in  der  Anzahl  der  Versfusse, 
in  der  Anzahl  der  Verse  und  in  der  Reimstellung. 

In  dreiteiligen  Strophen  sind  meistens  die  beiden  ersten 
Teile  (Strophe  und  Antistrophe,  Stollen  und  Gegen- 
ötollen)  einander  gleich,  sie  bilden  zusammen  den  Auf- 
gesang; der  dritte  Teil  ist  von  den  beiden  ersten  ver- 
schieden und  bildet  den  Abgesang  oder  Epodos.  In 
selteneren  Fällen  steht  der  ungleiche  Teil  (Abgesang)  vor 
oder  zwischen  den  beiden  gleichen  (Stollen).  In  Bezug  auf 
den  Umfang  pflegt  der  Abgesang  die  Mitte  zu  halten  zwischen 
den  einzelnen  Stollen  und  dem  ganzen  Aufgesang:  er  ist 
meistens  länger  als  ein  Stollen,  aber  kürzer  als  beide  Stollen 
zusammen.  Doch  findet  man  z.  B.  in  Schillers  Macht  des 
Gesanges  auch  das  Verhältnis  von  4:4:2. 

Die  Zweiteiligkeit  und  die  Dreiteiligkeit  schliessen 
einander  nicht  aus.     Wenn  die  beiden  Stollen  zusammen 
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dem  Abgesang  gleich  sind,  entsteht  Dreiteiligkeit  und  Zwei- 
teiligkeit. Hier  entscheidet  im  konkreten  Falle  der  Rhyth- 
mus, entweder  direkt  oder  indirekt  durch  die  Sinnespause : 
sind  die  beiden  Stollen  unter  einander  und  von  dem  Ab- 
gesang durch  eine  rhythmische  Pause  oder  einen  blossen 
Sinnesabschnitt  getrennt,  so  entsteht  Dreiteiligkeit;  steht 
die  Pause  oder  der  Sinnesabschnitt  nur  zwischen  dem  Auf- 
und  Abgesang,  so  entsteht  Zweiteiligkeit  (S.  489). 

Daraus  aber,  dass  die  Reime  des  einen  Stollens  erst 
in  dem  andern  ihre  Entsprechung  finden,  ist  noch  nicht  auf 
ihre  architektonische  Einheit  zu  schUessen.  Schillers  Lied 
An  die  Freude  mit  der  Reimstellung  aab  \  cd>  \  d$de  ist  nicht 
zweiteilig,  sondern  dreiteilig.  Denn  es  kann  auch  der  Auf- 
gesang mit  dem  Abgesang  durch  den  Reim  verbünde 
werden;  ja  es  kommt  sogar  vor,  dass  die  Reime  der  ersten 
Strophe  erst  in  der  nächsten  gebunden  werden,  ohne  dass 
die  so  verknüpften  Strophen  eine  Einheit  bilden  (S.  409). 

Die  künstlichsten  dreiteiligen  Strophen  begegnen  uns 
sogleich  an  der  Schwelle  der  neueren  Dichtung  im  Meister- 
gesang: sie  führen  dort  den  Namen  Gesetze,  Gebände 
oder  Gebäude  und  bestehen  oft  aus  hundert  und  mehr 
Zeilen.  Aber  Hans  Sachs  verschmäht  solche  Ungetüme, 
seine  Strophen  enthalten  selten  mehr  als  20  Zeilen.  Die 
Silbenzahl  der  Verse  ist  frei,  nur  die  Korrespondenz  der 
gleichen  Verse  an  den  entsprechenden  Stellen  der  Strophe 
wird  streng  beachtet.  Es  kommen  Verse  von  1  bis  13  Silben 
vor;  selten  darüber  hinaus,  weil  man  sonst  nicht  den  Atem 
zum  Singen  habe.  Kurze  und  lange  Zeilen  wechseln  bunt; 
die  Reime  sind  in  den  Strophen,  im  Gegensatz  zu  den 
Reimpaaren,  meistens  weit  von  einander  entfernt. 

Im  Gegensatz  zu  dem  Strophenbau  des  Mittelalters  be- 
steht bei  Hans  Sachs  der  Abgesang  meistens  aus  kürzeren 
Versen  als  der  Aufgesang;  die  Strophen  laufen  also  spitz 
aus.  Dafür  aber  ist  die  Anzahl  der  Verse  im  Abgesang 
meistens  viel  grösser  als  im  Aufgesang.  Selten  geht  der 
letztere  dem  Aufgesang  voraus,  selten  auch  steht  er  zwischen 
den  Stollen.  Fast  immer  aber  besteht  zwischen  den  drei 
Teilen  irgend  ein  symmetrischer  Zusammenhang.     Der  Ab- 
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gesang  ist  zwar  verschieden  sowohl  von  dem  Aufgesang  im 
Ganzen  als  von  den  einzelnen  Stollen,  aber  doch  nur  eine 
Variation;  so  tritt  doch  wieder  die  Aehnlichkeit  der  drei 
Teile  hervor,  die  zusammen  ein  Ganzes,  die  Strophe,  bilden. 
Sehr  oft  sind  die  beiden  Hauptteile  durch  den  Reim  unter 
einander  verbunden;  auch  die  Stollen  können  entweder  unter 
einander  reimen  (abc  \  abc)  oder  ihre  eigenen  Reime  haben 
(aa  I  bb)  oder  beides  (aab  \  ccb).  Auch  der  Abgesang  ist 
mitunter  dreiteilig  gegliedert  und  bietet  das  Bild  der  drei- 
teiligen Strophe  im  kleinen  innerhalb  der  dreiteiligen  Strophe. 
Spätere  Meistersinger  wichen  von  der  Dreiteiligkeit  darin 
ab,  dass  sie  auf  den  Abgesang  noch  einen  Stollen  folgen 
Hessen,  der  zuletzt  gesetzmässig  gefordert  wurde  und  die 
Architektonik  des  dreiteiligen  Strophenbaues  vollständig  zer- 
störte. 

Die  dreiteilige  Strophe  lebt  dann  besonders  im  Kirchen- 
lied bis  auf  die  neuere  Zeit  fort,  während  für  das  Volkslied 
die  zweiteilige  Strophe  charakteristisch  ist.  In  der  neueren 
Kunstdichtung  kommen  zweiteilige  und  dreiteilige  Strophen- 
fonnen  vor.  Aber  die  Zahl  der  eigentlich  deutschen  Strophen- 
formen ist  nicht  gross.  Von  den  unzähligen  möglichen 
Variationen  kommen  verhältnismässig  nur  wenige  vor  und 
sogar  von  den  wenigen  werden  wiederum  nur  wenige  häu- 
figer angewendet;  Heine  z.  B.  ist  fast  ganz  auf  die  einfachen 
vierzeiligen,  aus  Versen  von  3  oder  4  Hebungen  bestehenden, 
trochäischen  Strophen  beschränkt.  Da  künstliche  Rhythmen 
und  Reimverschlingungen  eher  vermieden  als  gesucht  werden, 
ist  die  Anzahl  der  Verse,  die  das  Ohr  als  ein  Ganzes  auf- 
zunehmen vermag,  beschränkt:  unsere  Strophen  sind  sehr 
oft  Vierzeilen  oder  Sechszeilen,  sie  enthalten  selten  mehr 
als  acht,  und  nur  in  Ausnahmefällen  vierzehn  bis  sechzehn 
Verse.  Zu  den  eigentlich  deutschen  kommen  aber  die  an- 
tiken und  die  romanischen  Silbenmasse  hinzu,  wo  künst- 
lichere Rhythmen  und  Reimverschlingungen  eine  grössere 
Anzahl  von  Versen  zu  binden  vermögen. 

Mehrere  Strophen  werden  endlich  zu  einem  ganzen 
Gedicht  oder  zu  einem  Lied  (bei  den  Meistersingern  Bar) 
vereinigt.  Wenigstens  bei  grösserem  Umfang  und  bei  geringerer 
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Anzahl  der  Strophen  ist  die  ungerade  Zahl  beliebter:  es 
werden  am  liebsten  3,  5  oder  7  Strophen  zu  einem  ganzen 
Lied  vereinigt.  Und  in  der  Natur  der  Strophe  ist  es  be- 
gründet, dass  nur  gleiche  Strophen  ein  Lied  bilden:  denn 
schon  das  Wort  Strophe  bedeutet  Umkehr,  Wendung,  also 
die  Wiederkehr  des  früheren  Rhythmus,  ein  Da  capo.  In 
der  That  wird  von  den  verbundenen  Strophen  völlige  Gleich- 
heit nicht  bloss  in  der  Anzahl  der  Verse,  sondern  auch  in 
ihrer  rhythmischen  Beschaffenheit  verlangt.  Die  korrespon- 
dierenden Verse  müssen  nicht  bloss  in  Bezug  auf  die  An- 
zahl, sondern  auch  in  Bezug  auf  die  Art  der  Versfusse 
gleich  sein,  und  auch  der  steigende  oder  fallende  Rhythmus 
ist  geregelt,  soweit  er  von  dem  Vorkommen  oder  Fehlen 
des  Auftaktes  abhängig  ist.  Die  Fehler  gegen  die  Symmetrie 
des  Strophenbaues,  gegen  die  Kongruenz  oder  Responsion 
der  Strophenteile  werden  als  Inkoncinnität  oder  Inkon- 
gruenz bezeichnet. 

Dennoch  sind  Fälle  der  Inkongruenz  im  Neuhoch- 
deutschen nicht  so  gar  selten.  Im  XVIII.  Jahrhundert 
werden  mitunter  ganze  Gedichte  aus  Strophen  von  gleicher 
Anzahl,  aber  von  ganz  verschiedenem  Bau  der  Verse  ver- 
bunden. In  anderen  Fällen  wird  die  gleiche  Anzahl  der 
Füö.se  in  den  korrespondierenden  Versen  nicht  eingehalten. 
Namentlich  Schiller  erweist  sich  in  seinen  Jugendgedichten 
darin  als  sehr  ungenau;  aber  auch  in  Goethes  Braut  von 
Korinth  hat  Chamisso  auf  seiner  Weltreise  einen  sechs- 
füssigen  Trochäus  (v.  25)  an  Stelle  eines  funffOssigen  ge- 
funden. Oft  aber  ist  die  Verkürzung  des  Verses  auch 
künstlerische  Absicht,  wie  bei  Schiller  in  Hektors  Abschied 
(aber  meine  liebe  nicht),  am  Schluss  der  Kindsmörderin 
(bleicher  henker,  zittre  nicht!)  und  des  Tauchers  (den  jung* 
ling  bringt  keine  nieder;  S.  107);  in  manchen  Fällen  kann  eine 
Kunstpause  gemacht  werden,  welche  die  Taktzahl  voll  macht. 
Es  konmit  ferner  besonders  in  den  auf  musikalischen  Vor- 
trag berechneten  Liedern  oft  genug  vor,  dass  an  korrespon- 
dierenden Stellen  zweisilbige  Versfusse  mit  dreisilbigen  von 
der  gleichen  Dauer  abwechseln:  in  es  irar  \  ein  körnig  in 
Thule  und  da  stand  \  der  alte  zec\her  ist  das  im  dritten 
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Versfuss  der  Fall.  Noch  häufiger  aber  findet  Wechsel  im 
(steigenden  oder  fallenden)  Rhythmus  der  korrespondierenden 
Verse  statt,  dem  man  durch  die  Regelung  des  Auftaktes 
nur  äusserlich  zu  entgehen  trachtete  und  um  so  mehr  anheim- 
fiel, als  auch  innerhalb  der  einzelnen  Strophe  selbst  Wechsel 
des  Rhythmus  nicht  zu  vermeiden  war. 

Im  gesungenen  Kirchenlied,  bei  Luther,  Hans  Sachs  u.  a., 
wird  an  der  Verbindung  von  Versen  mit  und  ohne  Auftakt 
in  einer  und  derselben  Strophenform  so  wenig  Anstoss  ge- 
nommen, wie  im  XVII.  Jahrhundert  bei  den  auf  den  Gesang 
berechneten  Liedern.  In  der  gesprochenen  Dichtung  hat 
Opitz  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
eingeführt  und  damit  auch  den  Auftakt  reguliert.  Fortan 
galt  der  Auftakt  als  Kennzeichen  des  jambischen  im  Gegen- 
satz zum  trochäischen  Vers;  und  die  beiden  Gattungen 
wurden  in  der  Theorie  ebenso  streng  aus  einander  gehalten, 
als  sie  in  der  Praxis  vermischt  wurden.  Man  erklärte  die 
strophische  Bindung  von  jambischen  und  trochäischen  Versen 
für  unerlaubt;  aber  man  nahm  keinen  Anstoss  daran,  fünf- 
füssige  Jamben  mit  versetzter  Betonung  im  ersten  Fuss, 
also  PseudoJamben,  die  eigentlich  Trochäen  sind,  mit  wirk- 
lichen Jamben  in  der  Stanze  zu  binden.  Als  dann  Goethe 
sang:  die  vögelein  schweigen  im  wölde  \  warte  nur  balde  \  ruhest 
du  auch,  da  hielt  man  es,  um  die  Regel  zu  retten,  für  not- 
wendig zu  lesen:  warti  mir  bdlde,  \  ruhist  du  auch.  Und  in 
dem  Nachtgesang  wurde  es  notwendig,  zu  lesen:  o,  gieb  vom 
tceichefi  pfühle,  \  träumind  ein  hold  gehör!  \  bei  meinem  saiten- 
spiele  I  schlaft  was  wfflst  du  mShr?,  nur  um  den  Auftakt  zu 
retten!  In  Wahrheit  aber  werden  Verse  von  gleicher  Silben- 
zahl, aber  verschiedenem  Rhythmus  im  ersten  Fusse  oft 
genug  gebunden;  aus  den  Stanzenversen  haben  wir  oben 
eine  Menge  von  Beispielen  kennen  gelernt  (S.  245  ff.).  In  der 
musikalischen  Dichtung  war  sie  überhaupt  niemals  verboten: 
nicht  bloss  Gryphius  bindet  in  seinen  Reihen  jambische  und 
trochäische  Zeilen,  sondern  auch  Opitz  selber  in  seinen 
Opern  (S.  323  flf.,  476).  Im  XIX.  Jahrhundert  bietet  die  Droste 
viele  Beispiele.  In  andern  Fällen  kann  freilich  wirklicher 
Auftakt  auch  die  Gliederung  der  Strophe  erkennen  lassen : 
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lieber  durch  leiden  möcht  ich  mich  sMagmi, 

ah  80  viel  frettden  des]  lebens  ertragen, 

alle  das  neigen  von]  herzen  zu  herzen, 

ach  wie  so  eigen  schaffet  das  schmerzen. 

So  wie  nun  innerhalb  der  Strophe  Wechsel  des  Rhyth- 
mus stattfindet,  trotzdem  man  ihn  zu  vermeiden  sucht,  so 
stellt  sich  auch,  namentlich  bei  versetzter  Betonung,  in 
korrespondierenden  Versen  verschiedener  Strophen  oft  ein 
solcher  Wechsel,  willkürlich  oder  unwillkürlich,  beabsichtigt 
oder  unbeabsichtigt  ein.  So  beginnen  im  Taucher  mehrere 
der  wirkungsvollsten  Verse  mit  der  Hebung:  Jdafft  hinunter 
ein  gähnender  spdt  und  schtoinfft  er  den  becher  mü  freudigem 
mnken. 

Verbindung  ungleicher  Strophen  kommt,  ausser  in  der 
Lyrik  des  Sturmes  und  Dranges,  im  ganzen  doch  nur  selten 
vor.  Denn  in  den  sog.  Pindarischen  Oden  des  XVII.  Jahr- 
hunderts, in  denen  auf  einen  Satz  (Strophe)  ein  gleicher 
Gegensatz  (Antistrophe)  und  dann  ein  ungleicher  Abgesang 
(Epodos)  folgt,  hat  man  es  nur  uneigentUch  mit  ungleichen 
Strophen  zu  thun.    Zwischen  die  strophische  Gliederung  und 
das  ganze  Gedicht  tritt  hier  eine  weitere  Gliederung  nach 
dem  Prinzip  der  Dreiteiligkeit:  die  umfängliche,  oft  bis  auf 
80  Zeilen  ausgedehnte  Strophe  bildet  zunächst  mit  der  Anti- 
strophe und  mit  der  Epode  eine  höhere  Einheit,  die  sich  dann, 
meistens  dreimal,  wiederholt.   Auch  in  den  Da  capo-Arien 
aus  Wielands  und  Goethes  Singspielen  (Ihr  verbliUiei,  eOsse 
Hosen),  wo  auf  einen  kürzeren  Satz  ein  längerer  Mittelsatz 
folgt  und  sich  dann  der  kürzere  Satz  meistens  mit  gleichem 
Text  wiederholt,  hat  man  es  eigentlich  nur  mit  Einer  Strophe 
zu  thun,  deren  Abgesang  zwischen  den  Stollen  steht.    In 
den  nuisikalischen  Dichtungsgattungen  aber,  in  den  Cantaten, 
Oratorien,  Serenaten  u.  s.  w.,  werden  sonst  freilich  unj^eiche 
Strophen  oft  genug  vereinigt.    Die  Recitative  bestehen  hier 
aus  freien  Zeilen,  die  eingelegten  Arien  aber  aus  Strophen, 
die  weder  die  gleiche  Zeilenlänge,  noch  die  gleiche  Reim- 
stellung haben.    Hier  beruht  die  Strophe,  d.  h.  die  Wieder- 
kehr desselben  Rhythmus,  eben  auf  der  Musik,  dem  Da  capo. 

Im  die  einzelnen  Verse  einer  Strophe  zu  verbinden, 
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giebt  es  ausser  dem  Reim,  dem  Rhythmus  und  dem  Sinn 
noch  äussere  Mittel,  die  bei  uns  in  geringem  Ansehen  stehen, 
bei  den  Franzosen  aber  namentlich  in  galanten  Huldigungen 
beliebt  waren.  Bei  den  bouts  rim6s  (Endreimen)  werden 
die  Reimwörter  als  Thema  aufgegeben,  zu  denen  das  Gedicht 
gemacht  werden  muss.  Die  Akrostichen  sind  als  Ver- 
steckspiel schon  im  Mittelalter,  später  besonders  im  Volks- 
lied beliebt:  oft  nennt  der  Verfasser  heimlich  seinen  Namen, 
indem  er  die  ersten  Verse  des  ganzen  Gedichtes  oder  der 
einzelnen  Strophen  mit  den  Anfangsbuchstaben  seines  Namens 
anfangt  oder  beschliesst.  Auch  Hans  Sachs  ist  diese  Spielerei 
in  Reimpaaren  wie  in  Strophen  geläufig.  Auch  doppelte 
Akrosticha  kommen  vor:  wenn  nicht  bloss  die  ersten,  sondern 
auch  die  letzten  Wörter  mit  denselben  Buchstaben  beginnen 
und  diese  Buchstaben  in  der  ganzen  Strophe  zusammen  ein 
Wort  bilden.  Solche  Kunststücke  sind  meistens  einstrophig,  sie 
werden  mit  den  eleganten  Formen  des  Sonettes  oder  der 
Stanze  verbunden ;  selten  dienen  sie  zur  Verbindung  mehrerer 
Strophen  unter  einander,  wenn  z.  B.  bloss  die  ersten  Buch- 
staben der  Stollen  und  Abgesänge  eines  Gedichtes  zusammen 
einen  Namen  geben.  Günther  hat  von  dem  Akrostichon 
gern  Gebrauch  gemacht. 

Das  Band,  das  die  einzelnen  Strophen  zu  einem  ganzen 
Gedicht  verbindet,  ist  in  der  Regel  nur  ein  geistiges,  der 
Sinn.  Selten  gehen  einzelne  Reime  durch  alle  Strophen 
hindurch  (Körner,  S.  409).  Häufiger  dagegen  bedient  man 
sich  zur  Bindung  der  Strophen  des  Kehrreimes  oder  des 
Refrains,  der  namentlich  im  Volkslied  beliebt  ist. 

Verse,  die  an  bestimmten  Stellen  gleichlautend  wieder- 
kehren, waren  schon  den  Alten  bekannt:  bei  den  Griechen 
heisst  ein  solcher  Vers  ^cpu^ivioq,  fTiujöo^,  dTncpdbvrDia,  im- 
q^Qtf\ia\  bei  den  Römern  versus  intercalaris;  im  Kirchen- 
gesang der  Augustinischen  Zeit  Hypopsalma.  Der  Name 
Refrain  stammt  aus  dem  Provenzalischen,  von  dem  Verbum 
refraingre,  lat.  refrangere,  das  gebraucht  wird,  wenn  die 
wiederkehrenden  Wellen  des  Meeres  sich  am  Ufer  brechen. 
Das  deutsche  Wort  Kehrreim  begegnet  uns  zuerst  bei 
Bürger,  der  es  in  seiner  Übersetzung  des  Pervigilium  Ve- 
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neris  angewendet  hat.  Da  aber  der  Kehrreim  auch  aus 
mehreren  Versen  oder  Reimen  oder  aus  reimlosen  Versen, 
aus  einer  Prosawendung  oder  aus  einem  einzelnen  Ausruf 
bestehen  kann,  so  wollte  Bürger  das  Wort  in  doppelter 
Hinsicht  unzutreffend  finden  und  er  sehlug  darum  Kehrsatz, 
Kehrum,  Wiedersatz  vor.  Später  redet  man  auch  von 
Kehrzeile  oder  von  Rundreim.  Alle  diese  Namen  können 
die  Wiederholung  eines  Verses  am  Anfang,  öder  in  der 
Mitte,  oder  am  Ende  der  Strophe  bezeichnen. 

Die  Entstehung  des  Kehrreimes  erklärt  sich  so,  dass 
das  anfangs  bloss  zuhörende  Publikum  am  Ende  der  Strophe 
als  Chorus  selber  am  Vortrag  teilnimmt,  der  in  diesem 
Falle  meistens  der  Gesang  ist.  Indem  der  Chor  die  durch 
den  Vorsänger  in  ihm  erregten  Empfindungen  selber  zum 
Ausdruck  bringt,  wird  die  Teilnahme  aller  am  Gesang  mög- 
lich und  zugleich  dem  Vorsänger  eine  Pause  der  Erholung 
gewährt.  Ursprünglich  bestand  der  Kehrreim  in  elementaren 
Lauten  der  erregten  Empfindungen;  dann  wurden  diese 
elementaren  Laute  geregelt,  indem  sich  alle  derselben  Laute 
und  bei  ähnlichen  Veranlassungen  der  gleichen  Ausrufe 
bedienten;  in  einem  dritten  Stadium  treten  dann  an  die 
Stelle  sinnloser  Ausrufe  durch  den  Sinn  verbundene  Worte. 
Noch  in  der  neueren  Dichtung  hat  man  daher  den  Tod- 
kehrreim  von  dem  Wortkehrreim  zu  unterscheiden. 

1)  Der  Tonkehrreim  besteht  in  sinnlosen  Ausrufen 
des  Schmerzes  oder  der  Freude^  in  der  Nachahmung  unarti- 
kulierter Laute  oder  musikalischer  Instrumente ;  er*  besteht 
also  in  der  Wiederholung  elementarer  Laute,  mitunter  audi 
in  Interjektionen  der  Freude  oder  des  Schmerzes.  Während 
die  P^mpfmdung  in  dem  Gedicht  selbst  bloss  mittelbar  zum 
xVusdruck  kommt,  weil  sie  den  Umweg  durch  die  Reflexion 
und  durch  die  Sprache  nehmen  muss,  macht  sie  sich  in  dem 
Kehrreim  unmittelbar  Luft  und  bricht,  lang  zurückgehalten, 
am  Ende»  der  Strophe  mit  ungestümer  Gewalt  hervor.  Reich 
an  Tonkehrreimen  ist  namentlich  das  Volkslied.  Hier  finden 
wir  l)  sinnlose  Freudenrufe,  besonders  mit  volltönenden 
V ok'd\vn  (laJala!  lalala!  odev  jftchhei)  und  die  lustigen  Jodler, 
die  bald  so  konventionell  verwendet  werden^  dass  sie  auch 
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nach  den  traurigsten  Strophen  wiederkehren.  Nur  selten  sind 
freudige  Ausrufe  am  Ende  der  Strophen  als  Ausdruck  des 
leichten  Sinnes,  der  sich  über  eine  traurige  Erfahrung  hin- 
wegsetzt, oder  gar  als  Spott  der  Menge  über  den  Vorsänger 
zu  erklären.  In  den  meisten  Fällen  hat  man  es  mit  einer 
erstarrten  und  konventionell  gewordenen  Form  zu  thun,  die 
zu  dem  vielerörteten  Kapitel  über  das  Vergnügen  an  tragi- 
schen Gegenständen  einen  interessanten  Beleg  liefert.  Denn 
auch  hier  tritt  das  Gefühl  des  Schmerzes  zurück  und  das 
ästhetische  Vergnügen  an  Tanz  und  Gesang  macht  sich  in 
Form  des  Jubelrufes  Luft.  Wer  solche  Jubelrufe  bei  ernsten 
Gegenständen  verwendet,  hat  sich  über  den  Stoff  in  das 
Gebiet  des  Ästhetischen  erhoben.  2)  Auch  die  Nachahmung 
musikalischer  Instrumente  durch  artikulierte,  aber  sinnlose 
Laute  ist  im  Volkslied  beliebt;  in  den  Schäferliedern  wird 
die  Schäferpfeife,  in  den  Jagdliedern  das  Hifthorn  (vollen, 
vaüera,  txxüerallerallera),  in  Soldatenliedern  die  Trompete 
oder  die  Trommel  nachgeahmt  (bum  bum  bum,  bumbertibum). 
3)  Auch  Thierstimmen  sind  beliebt :  das  Gackern  der  Gänse 
in  den  Martinsliedem,  das  Miauen  der  Katze  in  den  Katzen- 
liedern, der  Nachtigallenschlag  u.  s.  w.  4)  Andere  Arten 
schallnachahmender  Kehrreime  entstehen,  wenn  z.  B.  in  den 
Weihnachtsliedern,  sogar  in  den  lateinischen,  das  Sununen 
beim  Wiegen  (susi,  susi,  nynno);  in  Taufliedern  das  Wiegen 
der  Kinder,  von  denen  man  nicht  reden  will,  durch  o  weide 
iceh,  0  weiele  weh!;  in  Müllerliedern  das  Klappern  der  Mühle, 
in  Reiterliedern  das  hopp  hopp  der  Pferde,  in  Trinkliedern 
das  Klingen  der  Gläser  (Uing  kling  gloria),  in  Jägerliedern 
die  Hornsignale  (cdleiceil,  alleweil  bei  der  nacht),  in  Scheeren- 
schleiferliedern  das  Zischen  des  Schleifsteines  (bschj  bsch, 
bsch),  in  Grobschmiedliedern  sogar  das  Geräusch  der  Lippen 
bei  dem  üblichen  Tabakrauchen  (sieh  düt,  sieh  dat,  sieh  dao!) 
u.  s.  w.  Der  schallnachahmende  Tonkehrreim  berührt  sich 
nahe  mit  dem  onomatopoetischen  Wortkehrreim;  nur  dass 
bei  diesem  die  Schälle  nicht  durch  sinnlose  Laute,  sondern 
durch  Worte  und  Sätze  nachgeahmt  werden.  Umgekehrt 
bilden  ja  auch  die  Interjectionen,  die  aus  blossen  elementaren 
Lauten  bestehen  und  doch  zum  Wortschatz   der  Sprache 
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gehören,  den  Übergang  von  den  Wortkehrreimen  zu  den 
Tonkehrreimen. 

2)  Der  Wortkehrreim  besteht  aus  einem  oder  mehreren 
Worten,  die  mit  Sinn  begabt  und  durch  den  Sinn  verbunden 
sind.  Er  kann  nach  dem  Umfang  und  der  Ausdehnung  ver- 
schieden sein  und  entweder  aus  Einem  Wort  bestehen, 
meistens  aus  einer  Interjection,  die  am  Schlüsse  einer  jeden 
Strophe  wiederkehrt  (hurrah!);  oder  aus  einem  ganzen 
Vers,  wie  in  Goethes  Nachtgesang  (schlafe!  was  wülst  du 
mehr?)  oder  in  Uhlands  Glück  von  Edenhall  (hoch  steht  das 
glück  von  Edenhaü) ;  oder  aus  zwei  Versen,  wie  im  Heiden- 
röslein  (Röslein,  rösleifi,  röslein  rot,  \\  rödein  auf  der  heiden); 
oder  endlich  aus  einer  ganzen  Kehrstrophe,  wie  in  Brentanos 
Lustigen  Musikanten  (es  sauset  und  brauset  das  tamburin, 
es  rasseln  und  prasseln  die  schellen  darin).  Solche  Kehp- 
ötrophen  werden  bei  gesungenen  Liedern  oft  genug  dem  Chor 
in  den  Mund  gelegt  (vgl.  Schillers  Lied  an  die  Freude)  und 
sie  geben  die  durch  den  Vorsänger  erregten  Empfindungen 
verstärkt  wieder. 

Ausser  dem  einfachen  Wortkehrreim  giebt  es  auch 
einen  doppelten,  der  namentlich  in  den  coupletartigen 
anakreontischen  Liedern  des  vorigen  Jahrhunderts  beliebt 
war,  wo  in  einer  längeren  Reihe  von  Strophen  je  ein  typischer 
Fall  vorgeführt  und  auf  einen  Schlusssatz  bezogen  wird, 
welcher  in  allen  Strophen  als  Kehrreim  wiederkehrt  und  die 
einzelnen  Beispiele  in  priamelartiger  Weise  zusammenhält 
Es  kommt  aber  nun  vor,  dass  nicht  bloss  die  Schlusssätze, 
sondern  auch  die  mittleren  Verse  als  Kehrreim  wiederkehren, 
^0  (lass  also  ein  doppelter  Bezug  vorwaltet,  wie  in  der  folgenden 
Strophe: 

Ühein teein  sehn  in  gläsern  blinken, 

ohne  sie  rein  auszutrinken^ 

und  dabei  sich  ff  lücklich  dünken, 

das  ist  schwerer,  als  man  meint. 

Finstre  weisen  schnell  bekehren, 

und  die  iceisheit,  die  sie  ehren, 

in  dem  glase  finden  lehren, 

das  ist  leichter,  als  es  scheint. 

.^pr  n»*  »^'»'•'i  "^3rs  und  der  Schlussvers  kehren  als  Refrain  in 
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den  folgenden  Strophen  wieder,  und  auf  diesen  Gegensatz 
werden  alle  folgenden  Beispiele  bezogen. 

Der  Refrain  kann  mit  den  einzelnen  Strophen  auf  zwei- 
fache Weise  verbunden  sein :  1)  Durch  den  Sinn ;  er  verbindet 
dann  nicht  bloss  die  einzelnen  Strophen  unter  einander, 
sondern  er  gehört  näher  oder  entfernter  auch  zu  dem  Inhalt 
jeder  einzehien  Strophe.  Das  ist  der  Fall,  wenn  der  Refrain 
wie  in  dem  oben  citierten  Beispiel  den  Schlusssatz  einer 
Periode  bildet  oder  sonst  syntaktisch  mit  der  Strophe  ver- 
bunden ist.  Aber  auch  feinere  Bezüge  walten  oft:  im 
Nachtgesang  erinnert  uns  der  Refrain  schlafe,  tcas  willst  du 
mehr?  immer  wieder  daran,  dass  wir  einem  Ständchen  zu- 
hören; in  der  Ballade  vom  vertriebenen  Grafen  erinnert 
uns  der  Refrain  die  kinder,  sie  hören  es  gerne  immer  wieder 
an  die  Kinder,  die  im  Mittelpunkt  der  Ballade  stehen;  im 
Heidenröslein  haben  wir  den  Refrain  Röslein,  rödein,  röslein 
rot  etc.  als  Ausdruck  der  Freude,  als  Bitte,  Klage  u.  s.  w. 
immer  wieder  auf  den  Sinn  der  Strophe  zu  beziehen.  Sehr 
oft  aber  erleidet  der  Kehrreim  je  nach  dem  Sinne  der 
Strophe,  zu  der  er  gehört,  eine  leise  Variation;  man  hat 
das  den  flüssigen  Kehrreim  genannt.  Er  wirkt  doppelt : 
durch  die  Wiederkehr  derselben  Reime  und  Worte,  und 
dann  auch  wieder  überraschend  durch  ihre  Variation.  Oft 
vrird  die  Überraschung  auf  den  Schluss  gespart  und  bloss 
die  letzte  Zeile  variiert :  so  schliesst  in  Lessings  Türken  die 
erste  Strophe  mit  ich  möchte  schon  ein  türJce  sein,  die  zweite 
und  letzte  mit  nein,  nein  ich  mag  kein  türke  sein.  In  andern 
Fällen  wird  der  Refrain  (z.  B.  alter  schützt  vor  liebe  nickt) 
in  jeder  Strophe  variiert:  Arbeit,  Weisheit,  Schwermut, 
und  sogar  der  Wein  schützt  vor  Liebe  nicht  —  auch  hier 
hat  sich  der  Dichter  eine  Überraschung  auf  den  Schluss 
gespart. 

2)  Aber  auch  durch  die  Form  kann  der  Refrain  mit  den 
übrigen  Versen  der  Strophe  verbunden  sein,  indem  er  einen 
Teil  der  Strophe  bildet.  Die  Ansicht,  dass  der  Kehrreim 
immer  selbständig  sein  müsse  und  eben  nur  dann  Kehrreim 
sei,  wenn  er  mit  der  Strophe  weder  durch  den  Sinn  noch 
durch  die  metrische  Form  verbunden  ist,  widerspricht  dem 


432  Vn.   DAS  GELEIT. 

Sprachgebrauch  und  beruht  auf  einem  Verkennen  seiner 
Funktion.  Denn  der  Kehrreim  ist  keine  Reimart,  er  dient 
nicht  zur  Bindung  der  Verse  unter  einander,  sondern  zur 
Bindung  der  Strophen  unter  einander.  Sein  Verhältnis  zur 
Strophe  ist  völlig  gleichgültig;  als  Kehrreim  wird  er  erst 
erkannt,  wenn  er  in  mehreren  Strophen  wiederkelurt.  Ja 
sogar  durch  den  Reim  ist  der  Kehrreim  oft  an  die  Strophe 
gebunden,  und  Goethe  scheut  in  der  Ballade  vom  vertriebenen 
Grafen  sogar  dasselbe  Reimwort  nicht:  nimmst  auch  du  zur 
fräulein  gerne?  \  die  kinder  sie  Iwren  es  gerne. 

Ähnlich  dem  Refrain  ist  das  aus  der  romanischen  Dich- 
tung stammende  Geleit,  bei  den  Provenzalen  tornada,  bei 
den  Franzosen  envoi,  bei  den  Italienern  congedo  oder  licenza 
geheissen.  Es  ist  eine  Art  Epilog  zu  dem  Gedicht;  eine 
Schlussstrophe,  die  in  Bezug  auf  ihre  metrische  Form  mit 
den  vorhergehenden  zwar  ver\vandt,  aber  nicht  identisch  ist, 
und  deren  Inhalt  meistens  persönlichen  Beziehungen  gewidmet 
wird.  Der  Dichter  wendet  sich  hier  entweder  mit  einem 
Scheidegruss  an  das  eigene  Lied  oder  an  den  Boten,  der 
es  bestellen  soll;  oder  er  verrät,  wem  sein  Lied  gilt,  und 
erteilt  seiner  Geliebten  oder  seinen  Gönnern  Lobsprüche. 
Namentlich  in  der  Canzone  sind  solche  Geleitstrophen  be- 
liebt, in  denen  der  Dichter  die  Canzone  selbst  anredet,  sie 
bittet,  zu  seiner  Herrin  zu  wandern  und  ihr  seine  Griisse 
zu  überbringen  u.  s.  w.  Das  wirkliche  Geleit  besteht  also 
zugleich  in  einer  Variation  der  metrischen  Form  und  des 
Sinnes  der  letzten  Strophe.  Nicht  immer  aber  werden 
beide  Bedingungen  erfüllt.  Man  redet  auch  von  Geleit, 
wenn  die  letzte  Strophe  entweder  bloss  Variationen  in  der 
metrischen  Form  aufweist;  oder  wenn  bloss  der  Sinn  eine 
Veränderung  erfährt,  indem  sich  die  letzte  Strophe  an  das 
Lied  selbst,  an  die  (ielieble  oder  einen  Gönner,  an  Gott, 
an  die  Junjjfrau  Maria  u.  s.  w.  wendet. 


Die  Grundlage  des  Strophenbaues  bilden  also  die 
Perioden.  Aus  der  Verbindung  und  Kombination  der  ver- 
sch"  Mle»v'"  ^^'c'    v'»u  Perioden  entstehen  die  verschiedenen 
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Strophenformen.  Aber  auch  auf  Grund  derselben  Perioden 
werden  verschiedene  Arten  von  Strophen  durch  Variationen 
gebildet.  Diese  Variationen  entstehen  entweder  dadurch, 
dass  dieselbe  Periode  sich  nicht  bloss  einmal,  sondern 
zweimal,  dreimal  u.  s.  w.  wiederholt,  also  durch  Ver- 
doppelung, Verdreifachung  u.  s.  w.  der  Periode.  Oder  da- 
durch, dass  die  Anzahl  der  Glieder  der  Perioden  variiert 
wird:  anstatt  zweigliedriger  Perioden  werden  dreigliedrige 
oder  mehrgliedrige  verwendet,  indem  entweder  der  Vorder- 
satz oder  der  Nachsatz  der  Periode  verdoppelt,  verdreifacht 
u.  s.  w.  wird.  Durch  Verbindung  der  gleichghedrigen  mit 
solchen  ungleichgliedrigen  Perioden  werden  dann  neue  Va- 
riationen möghch.  Andere  entstehen  durch  den  Wechsel 
von  katalektischen,  akatalektischen  und  brachykatalektischen 
Versen,  und  endlich  durch  die  verschiedenen  Arten  von 
Reimstellungen. 

Es  kann  sich  hier  nicht  darum  handeln,  alle  in  der 
deutschen  Dichtung  vorkommenden  Perioden  nebst  den  mög- 
lichen Variationen  und  Kombinationen  aufzuzählen.  Ich 
beschränke  mich  auf  die  gebräuchlichsten  Formen. 

A)  EINHEIMISCHE  STROPHENFORMEN. 
1.   Trochäische   Strophen. 

Unter  den  trochäischen  Strophen  kommt  die  Tetrapodie 
am  häufigsten  vor,  namentlich  in  der  gesungenen  Lyrik; 
denn  die  moderne  Musik  beruht  fast  ganz  auf  der  tetra- 
podischen  Gliederung:  stärkere  und  schwächere  Accente 
(Dipodien)  wechseln  zweimal  mit  einander  ab,  dann  tritt 
ein  Ruhepunkt  im  Rhythmus  ein. 

Die  tetrapodische  Periode  ist  zunächst  zweigliedrig, 
mit  katalektischem  Nachsatz: 

xx|xx|xx|xx    Vordersatz  1 
xx|xx|xx;x#  Nachsatz 

Aus  der  Verdoppelung  dieser  Periode  entsteht  die  beliebteste 
Strophe  der  deutschen  Lyrik  und  des  Volksliedes: 


zweigliedrige 
Periode. 


;<xixx|xx|xx     a  oder  x  Vordersatz  i  .    ^    .    , 

Periode. 


xx|xxjxx|x4t:J     „     a  Nachsatz 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  28 


)'■ 


dreigliedrige 
Periode. 
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xx|xx|xx|xx     a  oder  y  Vordersatz  \  o   p    •  j 
xx|xx|xx|x4t:J     ,,     b  Nachsatz     J 

Vgl.  Goethes  Mit  einem  gemalten  Band:  Kleine  Blumen, 
Heine  Blätter,  u.  s.  w. 

Aus  der  Verdoppelung  dieser  vierzeiligen  Strophe  ent- 
steht die  achtzeilige,  aus  der  Verdreifachung  die  zwölfzeilige. 

Die  tetrapodische  Periode  kann  aber  auch  dreigliedrig 
sein;  auch  hier  ist  der  Nachsatz  meistens  katalektiseh : 

xx|;<x|;<x|xx  al.  Vordersatz 
^x|xx|xx|)<x  a  2.  Vordersatz 
><  X  I X  X  j  ><  X  I  X  #6       Nachsatz 

Auf  der  Verdopplung  dieser  Periode  beruht  die  seohszeilige 
Strophe,  mit  der  Reimstellung  aah  aab  oder  aab  cd>:  vgl. 
Schillers  Deutsche  Muse.  Dreimal  kehrt  diese  Periode  wieder 
(mit  der  Reimstellung  aab  ccb  ddb)  in  Goethes  Versen  an 
die  Frau  von  Stein:  Einer  eimgen  angehören. 

Auf  der  Kombination  zweigliedriger  und  drei- 
gliedrigerPerioden  beruhen  die  folgenden  Strophenformen : 
1)  aus  zwei  dreigliedrigen  -[-  zwei  zweigliedrigen  Perioden 
besteht  die  Strophe  in  Schillers  Hero  und  Leander;  2)  aus 
zwei  zweigliedrigen  -[-  zwei  dreigliedrigen  Perioden  besteht 
die  Strophe  in  Schillers  Blumen. 

Auch  fünfgliedrig  kommt  die  Tetrapodie  vor,  aber 
niclit  selbständig,  sondern  nur  in  Verbindung  mit  zwei-  und 
dreigliedrigen  Perioden.  In  Goethes  zweitem  Kophtischem 
Lied  folgt  auf  eine  dreigliedrige  Periode  zunächst  eine  zwei- 
gliedrige, dann  die  fünfgliedrige  mit  katalektischem  Nach- 
satz. Die  Reimstellung  der  ganzen  Strophe  \s\dbc\hc  \\  axddc; 
die  katalcktischen  Nachsätze  sind  also  durch  die  Reime  ver- 
bunden. 

Auch  die  Tetrapodie  mit  brachykatalektischem 
Nachsatz  ist  nicht  selten;  hier  fehlt  dem  Nachsatz  ein 
ganzer  Takt,  er  wird  durch  eine  rhythmische  Pause  ersetzt, 
die  natürlich  wieder  einen  stärkeren  Sinnesabsehnitt  zur 
Voraussetzung  hat. 

xx|xx|xx|xx    Vordersatz )  p    .   . 
xx|xx|xx|##Nachsatz    j  ^^™^®- 
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Ja,  auch  dieser  brachykatalektische  Nachsatz  wird  gern  noch 
um  die  Senkung  verkürzt  und  in  Goethes  Neuem  Amadis, 
in  Schillers  Ritter  Toggenburg  und  Nadowessischer  Toten- 
klage bildet  die  folgende  Periodenform  die  Grundlage  der 
Strophe : 

;<x|;<x|;<x|xx   Vordersatz  \  p    .    , 
X  X  I  ;<  X  I  )<#!#  #  Nachsatz     j  ^^^^°^®- 

Ist  bei  brachykatalektischem  Nachsatz  auch  der  Vorder- 
satz katalektisch,  so  entsteht  die  Form  (vgl.  Goethes  Blinde 
Kuh): 

;<x|xx|xx|x#  Vordersatz  \  p    .   , 
X  X I  ^  X  I  )<  X  I  #  #  Nachsatz     j  ^^^^^^^• 

Auch  hier  sind  natürlich  mehrgliedrige  Perioden  und  die  ver- 
schiedensten Variationen  und  Kombinationen  möglich. 

Weit  seltener  als  die  Tetrapodie  ist  die  Tripodie,  auch 
sie  meistens  mit  katalektischem  Nachsatz,  wie  in  Chamisso's 
Frauenliebe  Nr.  1 : 

X  X  I  X  X  I  X  X  Vordersatz  1   zweigliedrige 
X  X  I X  X  I  x4t:  Nachsatz     j       Periode. 

Diese  Periode  wird  entweder  zweimal  {xaya  oder  cibab) 
oder  dreimal  oder  viermal  wiederholt. 

Aus  Vervielfachung  des  Vordersatzes  entstehen  zwei-, 
drei-  und  mehrgliedrige  Perioden,  die  wiederum   die  ver- 
schiedenartigsten Variationen  und  Kombinationen  gestatten. 
Häufiger  ist  die  Pentapodie  mit  katalektischem  Nach- 
satze : 

;<x|xx|)<x|xx|xx  Vordersatz  1  zweigliedrige 
xx;xx|xx|xx|  x#  Nachsatz     J      Periode. 

Schiller,  sonst  kein  Freund  des  trochäischen  Rhythmus,  liebt 
die  pentapodischen  Irochäischen  Perioden  mit  ihrem  ernsten, 
feierlichen,  melancholischen  Rhythmus.  In  Form  der  vier- 
zeiligen  Strophe  (also  zwei  Perioden  ab  ah)  finden  wir  sie 
in  der  Geisterstimme  Thekla  und  in  Goethes  Vom  Berge. 
Beliebter  aber  ist  bei  Schiller  die  achtzeihge  Strophe,  aus 
vier  zweigliedrigen  Perioden  bestehend;  vgl.  Die  Kinds- 
mörderin, Die  Götter  Griechenlands  u.  s.  w. 

28* 
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Auch  dreigliedrige  pentapodische  Perioden,  also  mit 
doppeltem  Vordersatz,  kommen  vor.  Zwei  dreigliedrige 
Perioden  (aab  ccb)  ergeben  die  sechszeilige  Strophe  von 
Hektors  Abschied;  drei  dreigliedrige  Perioden,  von  denen 
die  letzte  meistens  einen  brachykatalektischen  Nachsatz  hat, 
ergeben  die  neunzeilige,  vier  dreigliedrige  Perioden  die  zwölt- 
zeilige  Strophe. 

Auch  hier  die  verschiedensten  Kombinationen  und  Varia- 
tionen. Am  häufigsten  ist  die  Verbindung  der  Pentapodie 
mit  der  katalektischen  Tripodie,  wie  in  Goethes  An  Belinden 
(icarum  zielist  du  mich  unwiderstehlich,  Ij  ach  in  jene  pracht). 

Selten  und  nur  in  Verbindung  mit  längeren  Versen 
kommt  die  Dipodie  vor;  dipodische  Perioden  wie  in  Lenzens 
Reuter  aus  der  Wolke  (wo,  du  reuter,  \  meinst  du  hin)  findet 
man  wohl  öfter,  aber  ohne  weitere  strophische  Gliederung. 
So  hat  man  es  auch  in  Schillers  Glocke  bei  der  Schilderung 
des  fortflackernden  und  fortfressenden  Feuers  (Here  uimmem 
II  unter  trümmern)  nur  mit  vereinzelten  Versen,  nicht  mit 
Perioden  oder  strophischen  GUederungen  zu  thun. 

2.  Jambische  Strophen. 

Auch  hier  ist  die  beliebteste  Form  die  Tetrapodie;  und 
zwar  die  aus  einem  hyperkatalektischen  Vordersalz 
und  aus  einem  akatalektischen  Nachsatz  bestehende 
Periode : 

xx;xx:xx|x;<|x  Vordersalz  \   zweigliedrige 
xx|xx|xx|xx|      Nachsatz      j       Periode. 

Wir  finden  diese  Periode  verdoppelt  {cibab)  in  Goethes  Am 
Flusse,  in  der  ersten  Strophe  des  Abschieds  und  in  Schillers 
Mädchen  aus  der  Fremde;  vierfach  genommen  in  Goethes 
Wahrer  Gonuss  und  Willkommen  und  Abschied  {ah  ab  cded^. 
Dreigliedrig  mit  doppeltem  Vordersalz  (aal)  ccb)  kommt  die- 
selbe Periode  im  Rinj?  des  Polvkrates  vor.  In  den  Kranichen 
des  Ibykus  besteht  der  Aufgesang  aus  zwei  Vordersätzen 
und  zwei  Nachsätzen ;  der  Abgesang  aus  zwei  zweigliedrigen 
Perioden  (aahb  cdcd). 

Die  L-m  kehrung  dieser  Periode,  wo  also  der  akata- 
e^liseiie  V'Ts  vorausgeht  und  der  hyperkataleklische  folgt, 
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findet  man  in  Goethes  Harfnerlied  teer  nie  sein  h*ot  mit 
ihränen  oss,  wo  zwei  solche  Perioden  zu  einer  Strophe  ver- 
einigt sind  (abab) ;  in  Goethes  Rettung  dagegen  ist  das  obige 
Schema  mit  der  Umkehrung  zu  einer  Strophe  (abba)  ver- 
bunden. 

Etwas  seltener  ist  die  zweigliedrige  Periode  mit 
katalektischem  Nachsatz: 

xx|x;<|x)<|x;<    Vordersatz  \  zweigliedrige 
xx|x)<|x;<|x#   Nachsatz     j       Periode. 

Die  Verdoppelung  dieser  Periode,  also  eine  vierzeilige  Strophe, 
mit  der  Reimstellung  ab  ab  finden  wir  in  Goethes  Wandeln- 
der Glocke  und  in  Schillers  Männerwürde.  Auch  die  drei- 
gliedrige Periode  (mit  doppeltem  Vordersatz)  kommt  ver- 
hältnismässig selten  vor,  meistens  zweimal  nach  einander 
mit  der  Reimstellung  aab  \  ccb.  Dagegen  ist  die  Mischung 
zweigliedriger  und  dreigliedriger  Perioden,  wie  in  Goethes 
Sänger  {ab  ab  ccx),  beliebt. 

Häufiger  aber  kommt  die  zweigliedrige  Periode 
auch  mit  akatalektischem  Nachsatz,  also  mit  durchaus 
stumpfem  Ausgang,  zur  Anwendung.  Dreimal  wiederholt  und 
mit  Anapästen  in  der  dritten  Periode  kommt  sie  in  Bürgers 
Lied  vom  braven  Mann  vor  {ab  ab  cc).  Viermal  wiederholt 
und  nur  in  den  Nachsätzen  durch  Reime  verbunden  {aabb) 
giebt  sie  die  aus  vier  jambischen  Tetrametern  oder  aus  acht 
Halbzeilen  bestehende  Strophe  von  Platens  Harmosan.  Ver- 
bindung von  katalektischen  Perioden  mit  akatalektischen 
liegt  in  Bürgers  Lenore  vor:  erst  zwei  Perioden  mit  kata- 
lektischem Nachsatz  {abab)]  dann  als  Abgesang  eine  akata- 
lektische  (cc)  und  eine  katalektische  Periode  {dd). 

Nicht  selten  ist  auch  die  viertaktige  Periode  mit 
brachykatalektischem  d.  h.  um  einen  ganzen  Takt  ver- 
kürztem Nachsatz.  Also  : 

xx|xx|xx|xx    Vordersatz  1  zweigliedrige 
xx|xx|xx|4|:4t:  Nachsatz    j      Periode. 

Zweimal  nacheinander  kommen  solche  Perioden  in  Goethes 
Geistesgruss,  Jägers  Abendlied,  Gutmann  und  Gutweib  vor; 
es  ist  die  Strophenform  des  englischen  Volksliedes  von  der 
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chevy-chase,  die  Klopstock  in  seiner  Ode  auf  Friedrich  den 
Grossen  (später  Heinrich  den  Vogler)  reimlos  und  Gleim  in 
den  Grenadierliedern  mit  der  Reimstellung  abah  nachgebildet 
hat ;  Schillers  Kriegslied  auf  den  Grafen  Eberhard  den  Greiner 
verbindet  eine  zweigliedrige  Periode  mit  einer  dreigUedrigen 
{ab  aab).  Aus  vier  zweigliedrigen  Perioden  besteht  die 
Strophe  in  Goethes  Fischer  und  in  der  Christel. 

Verbindet  sich  ein  katalektischer  Vordersatz  mit 
einem  brachykatalektischen  Nachsatz,  so  entsteht  die 
folgende  Periodenform: 

X  X  I  X  X I  X  X I  x4t:   Vordersatz  \  p    .   . 
xx|xx|xx|##  Nachsatz    j  ^®"^^®- 

die  sich  viermal  in  Goethes  Bundeslied  wiederholt  und  auch 
der  modernen  Nibelungenstrophe,  z.  B.  in  Uhlands  Graf 
Eberhard  der  Rauschebart,  zugrunde  liegt,  nur  dass  hier 
Vordersatz  und  Nachsatz  eine  metrische  Einheit  bilden  und 
meistens  bloss  die  Nachsätze  gereimt  sind  (S.  444  ff.).  Die 
Halbzeilen  der  Nibelungenstrophe  sind  also  als  viertaktig  zu 
betrachten.  Auch  hier  konunen  natürlich  durch  Verdoppelung 
des  Vordersatzes  dreigliedrige  Perioden  zustande  und  Kom- 
binationen mit  zweigliedrigen  und  dreigliedrigen  Perioden  vor. 
Brachykatalektischer  Vordersatz  und  Nachsatz; 
es  bleibt  aber  oft  zweifelhaft,  ob  wirklich  vier  Takte  oder 
ob  nur  drei  Takte  anzunehmen  sind: 

xx!xx|xx!#4t:  Vordersatz  ^  p    .   , 
xx|xx!xx|##  Nachsatz     j  ^®"^^®- 

Vgl.  Goethes  Frech  und  Froh,  wo  eine  katalektische  Periode 
vorausgeht  und  die  Viertaktigkeit  andeutet :  mü  mädchen  sieh 
veHrayen^  \  mit  männern  'rumgeschlagen,  |  und  mehr  credit 
als  geld;  \  so  kommt  man  durch  die  treU. 

Dipodien  kommen  selten  als  selbständige  Perioden, 
meistens  in  Verbindung  mit  längeren  Versen  vor. 

Tripodische  Perioden  sind  auch  selten;  am  häufigsten 
noch  mit  katalektisehem  Nachsatz: 

X  X  x  X  ;  x  A  Vordersatz   )    ^    .    , 

-u-xT    L    .  Periode. 

X  X  ;  X  A  I  X  #  Nachsatz      j 

Aber  das  Lied  Mignons:   nur  teer  die  Sehnsucht  kennt  darf 
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man  nicht  hierherzählen,  denn  es  hat  nicht  jambischen, 
sondern  daktylischen  Rhythmus.  Auch  Gefunden  {ich  ging  im 
ivalde  80  für  mich  hin)  wird  man  besser  als  unteilbare 
Strophen  betrachten,  d.  h.  als  Perioden  aus  jambischen  Tetra- 
podien mit  untermischten  Anapästen ;  denn  zu  der  Annahme, 
dass  sich  in  den  vier  Zeilen  eine  aus  einer  katalektischen 
und  aus  einer  brachykatalektischen  jambischen  Tripodie 
bestehende  Periode  wiederhole,  berechtigt  der  Text  nicht, 
der  nur  selten  eine  Pause  nach  der  ersten  und  dritten 
Zeile  gestattet. 

Mit  hyperkatalektischem  Nachsatz  erhält  man  eine 
Periode,  die  einen  weiblich  ausgehenden  Alexandriner  vorstellt 
(S.  273  f.,  445)  und  nicht  etwa  als  ümkehrung  des  Nibelungen- 
verses betrachtet  werden  darf,  mit  dem  sie  nur  äusserlich 
Ähnlichkeit  hat,  von  dem  sie  sich  aber  als  dreitaktige 
Periode  deutlich  unterscheidet.  In  Rückerts  Verjüngung  bilden 
zwei  solche  Perioden  die  Strophe  (abab). 

Pentapodien  (vers  communs)  konmien  in  Goethes  Mig- 
non  vor :  kennst  du  das  land,  wo  die  dtronen  hlühn.  Drei  aka- 
talektische  Perioden  {aabbcc\  von  denen  die  dritte  als  Refrain 
fungirt;  der  erste  Vers  der  dritten  ist,  wie  schon  der  Druck 
anzeigt,  in  zwei  Zeilen  gespalten  und  enthält  nach  der  Cäsur 
eine  eintaktige  Pause  (kennst  du  es  wohl!  #  dahin^  dahin!). 

3.   Daktylische  und  anapästische   Strophen. 

Strophen  aus  Versen  mit  dreisilbigen  Füssen  kommen 
zwar  schon  im  Mittelalter  vor,  haben  sich  aber  nur  im 
Volkshed  bis  auf  die  neuere  Zeit  erhalten.  Opitz  kennt  nur 
zweisilbige  Versfüsse;  erst  sein  Schüler  Buchner  hat  den 
dreisilbigen  die  Bahn  gebrochen,  die  wir  also  in  der  neueren 
Kunstdichtung  antiken  Vorbildern  verdanken. 

Unter  den  daktylischen  Versen  kommen  dipodische  und 
tetrapodische  Verse  am  häufigsten  zur  Verwendung. 

Die  Dipodie  ist  meistens  katalektisch  in  beiden  Gliedern, 
jedoch  so,  dass  dem  Vordersatz  bloss  eine  Senkungssilbe, 
dem  Nachsatz  beide  Senkungssilben  fehlen.    Diese  Periode 

X  X  X  I  X  X  #  Vordersatz  |  zweigliedrige 
X  X  X  I  X  #  #  Nachsatz      j      Periode 
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finden  wir  verdoppelt  in  der  Strophe  von  Schillers  Punseh- 
lied  (xaya).  Viergliedrig,  mit  dreifachem  Vordersatz  und 
der  Reimstellung  xaab  \  yccb,  kommt  sie,  gleichfalls  ver- 
doppelt, in  Goethes  Zum  neuen  Jahr  vor.  Sechsgliedrig, 
mit  fünffachem  Vordersatz  und  der  Reimstellung  aabbxd 
(wobei  d  erst  in  der  zweiten  Strophe  gebunden  wird)  in 
Feiger  Gedanken  bängliches  Schwanken.  Dass  man  es  hier 
mit  kurzen  Versen  zu  thun  hat,  wird  durch  den  katalek- 
tischen  Ausgang  zweifellos. 

Wenn  dagegen  die  akatalektische  Dipodie  Verbindungen 
eingeht,  dann  kann  es  leicht  fraglich  erscheinen,  ob  bei 
der  Wiederholung  der  folgenden  Periode 

X  X  X  I X  X  X  a    Vordersatz  1  zweigliedrige 
X  X  X I X  X  #  J     Nachsatz     J      Periode 

zwei  Verse  mit  Endreim  oder  ein  Vers  mit  Innenreim  an- 
zunehmen ist.  In  den  meisten  Fällen  wird  aber  auch  hier 
die  Architektonik  der  Strophe  Aufklärung  geben.  So  ent- 
scheidet z.  B.  in  den  Chören  der  Jünger  und  der  Engel  im 
Faust  für  die  kurzen  Verse  der  Umstand,  dass  die  kata- 
lektischen  Verse  nicht  bloss  an  den  geraden,  sondern  auch 
an  den  ungeraden  Stellen  begegnen.  Der  Chor  der  Jünger 
besteht  aus  einer  Strophe  von  zwölf  Versen,  von  denen  je 
vier  wieder  ein  System  bilden:  in  den  ersten  vier  Versen 
wechseln  akatalektische  Dipodien  mit  katalektischen  in  sil- 
labam  (d.  h.  bei  fehlender  zweiter  Senkungssilbe);  das  zweite 
System  besteht  aus  vier  akatalektisehen  Versen;  das  dritte  aus 
der  Umkehrung  des  ersten :  der  Vordersatz  der  Periode  ist  kata- 
lektisch  in  sillabam,  der  Nachsatz  der  ersten  Periode  akatalek- 
tiscli,  der  der  zweiten  aber,  der  die  ganze  Strophe  schliesst, 
kataleklisch  in  dissillabam  (d.  h.  es  fehlen  beide  Senkungs- 
silben). Die  ReimstcUung  ist  in  allen  vier  Systemen  gleich: 
(ihah  I  cdcd  \  efef;  die  Reime  der  akatalektisehen  Verse  sind 
dreisilbig,  die  der  katalektischen  in  sillabam  zweisilbig,  die 
katalektischen  in  dissillabam  reimen  nicht  mit  der  letzten 
II(»l)ung  der  akatalektisehen  Zeilen,  sondern  mit  der  neben- 
tonigen Senkung  (hier  zurück :  glück  S.  402).  Der  Chor  der 
Engel  hat  den  Abgcsang  des  Chores  der  Jünger  zum  Aufgesang 
(tdndt);   als  Abgesang    folgt   eine    siebengliedrige    Periode, 
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aus  sechs  akataleklischen  Vordersätzen  und  einem  Nachsatz 
bestehend,  der  akatalektisch  in  dissiiabam  ist  und  mit  der 
nebentonigen  Senkung  der  vorhergehenden  Zeile  reimt, 
während  die  übrigen  Vordersätze  unter  einander  durch  den- 
selben Reim  verbunden  sind  (also  cccccdd).  Die  kretischen 
Reime  (werddust  :  erdebrust),  die  dreisilbigen  Participial- 
formen  im  Reime  und  die  Reimhäufung  (begrabene  :  erhabene  : 
preisenden  :  beteeisenden  :  speisenden  :  reisenden  :  verheissenden) 
geben  diesem  Versmass  einen  ganz  eigentümlichen  Tonfall, 
der  sich  dem  Ohr  stark  einprägt.  Es  gehört  denn  auch 
zu  den  in  unserer  Dichtung,  besonders  in  der  musikalischen, 
verbreitetsten  Versmassen.  Es  kommt  oft  genug  in  den 
Schnaderhüpfeln  vor:  gelt,  du  schwär zaugeti!  \  gdt,  für  di 
tätiget  i,  \  gdt  für  di  wdr  i  recht,  —  |  wenn  i  di  möcht. 
Gleim  sang  nach  dem  Tode  Friedrichs  des  Grossen:  legt 
ihn,  den  einzigen,  \  den  unersetzlichen,  \  den  nichtgestorbenen,  \ 
den  ewiglebenden  \\  u.  s.  w.  Lenz  hat  in  seinem  Verlorenen 
Augenblick  ähnliche  Verse,  bald  mit,  bald  ohne  Auftakt 
gebraucht:  presst'  an  den  busen  dich,  \  sättigte  einmal  mich,  \ 
wähnte,  du  wärst  für  mich,  \  und  in  dem  wonnerausch  \  in 
den  entzückungen  \  bräclie  mein  herz.  Auch  das  vielumstrittene 
Ist  alles  stumm  und  leer  hat  entweder  die  Günderode  oder 
H.  von  Chezy  in  diesem  Versmass  gesungen,  das  auch  der 
Faustdichter  Schink  vor  Goethe  verwendet.  Goethe  hat  es 
seit  der  Weimarer  Zeit  in  Singspielen  und  Liedern  (Feiger 
Gedanken)  gern  verwendet.  Im  Jahre  1806  hat  ihm  das 
God  save  the  king,  zu  dessen  Melodie  er  einige  Strophen 
dichtete,  das  Versmass  nahegelegt,  das  ja  auch  der  damals 
schon  populären,  wenn  auch  noch  nicht  offiziellen  Preussen- 
hymne  zugrunde  liegt  und  auch  durch  Arndts  Lieder  eine 
patriotische  Weihe  erhalten  hat.  Es  in  den  mystischen 
Chören  des  Faust  zur  Anwendung  zu  bringen,  ist  Goethe 
aber  gewiss  durch  die  Nachbildungen  der  lateinischen 
Kirchenhymnen  nahegelegt  worden,  wie  sie  die  Romantiker 
seit  W.  Schlegel  so  schwungvoll  betrieben;  bei  diesem  heisst 
es  z.  B.:  liebe,  tvas  qiuilst  du  mich?  \  besser  entseelst  du  mich.  \ 
Zeugende  reinigung  \  hemmt  die  Vereinigung:  \  jähr  aus  Sekunde»} 
hier  \  machen  die  wunden  mir  u.  s.  w.  (S.  114.  299). 
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Auch  in  der  daktylischen  Tetrapodie  wird  meistens 
der  Vordersatz  um  eine,  der  Nachsatz  um  zwei  Silben  der 
Senkung  verkürzt: 

xxx|xxx|xxx|xx4j:  Vordersatz  \  zweigliedrige 


1 


xxx|xxx|xxx|x ##  Nachsatz     j      Periode. 

Dreimal  wiederkehrend  bildet  diese  Periode  die  Strophe 
von  Goethes  Wechsellied  zum  Tanze,  wo  die  dritte  Periode 
(der  Abgesang)  aus  der  Wiederholung  des  Textes  des  ersten 
Stollens  besteht,  alle  drei  Teile  der  Strophe  rhythmisch 
vollkommen  gleich  sind,  dafür  aber  auch  des  Reimes  er- 
mangeln, der  durch  die  Wiederholung  des  Wortes  tarn  in 
der  letzten  Hebung  und  durch  die  Wiederholung  der  beiden 
ersten  Zeilen  einer  jeden  Strophe  ersetzt  wird.  Vier 
Perioden  des  obigen  Schema  vereinigt  die  Strophe  von 
Scliillers  Eleusischem  Fest. 

DreigHedrig  finden  wir  diese  Periode,  verbunden  mit 
zwei  zweigliedrigen,  als  Abgesang  in  Goethes  erstem  Koph- 
tischen  Lied  (ab  ab  ccd).  Aus  zwei  dreigliedrigen  Perioden 
bestehen  die  Frauenslrophen  in  Schillers  Würde  der  Frauen, 
die  freilich  zahlreiche  zweisilbige  Versfüsse  enthalten. 

Von  den  anapästischen  Massen  kommt  die  Tetrapodie 
in  strophischen  Gebilden  weitaus  am  häufigsten  vor.  Im 
ersten  Fuss  steht  wohl  immer  ein  Jambus  oder  ein  steigender 
Spondeus  anstatt  des  Anapäst,  der  aber  dem  Rhythmus 
keine  Schwierigkeit  in  den  Weg  stellt.  Denn  wenn  die 
vorhergehende  Zeile  akatalektisch  ist,  wird  der  erste  Fuss 
durch  die  vorhergehende  Pause  voll;  ist  sie  katalektisch, 
so  ist  eine  noch  stärkere  Pause  gefordert,  die  auch  über 
diu  erste  Silbe  der  Senkung  ausgedelmt  werden  kann.  Der 
Rhythmus  ist  übrigens  selbst  in  den  musikalischen  Strophen- 
gal langen  an  dieser  Stelle  so  wenig  empfindlich,  dass  eine 
genaue  Einhaltung  der  Takte  selbst  dort,  wo  Anapäste  mit 
Jamben  wechseln,  kaum  gefordert  wird.  Vermischung  von 
Anapästen  mit  Jamben  und  steigenden  Spondeen  ist  im 
Deutt?cljen  das  Gewöhnliche;  namentlich  bei  Schiller,  bei 
(loethe  finden  sieh  eher  rein  anapästische  Verse.  Im 
(irieeliisclien  hat  man  solche  aus  Jamben  und  Anapästen 
^'einischte  Vertue  logaödisch  genannt;  die  Stellen,  wo  Ana- 
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päste  und  Jamben  eintreten  können,  sind  dort  fest  be- 
stimmt, während  in  den  deutsehen  Versmassen  ein  freier 
Wechsel  stattfindet.  Man  wird  auch  hier  beobachten,  dass 
die  Taktdauer  strenger  einzuhalten  gesucht  wird,  und  dass 
zweisilbige  Füsse,  die  keine  Dehnung  gestatten,  als  störend 
empfunden  werden  (S.  60  f.). 

Am  häufigsten  kommt  die  akatalektische  Tetrapodie 
als  Vordersatz  und  die  katalektische  (in  dissillabam)  als 
Nachsatz  vor.     Also: 

x;<|xxx|xx;<|  xx;<  Vordersatz  |  zweigliedrige 
x;<|xxx|xxx|x  ##  Nachsatz  j  Periode. 
Zwei  solche  zweigliedrige  Perioden  als  Stollen  und  eine 
viergliedrige  als  Abgesang  finden  wir  mit  der  Reimstellung 
ababcccb  (b  zugleich  dasselbe  Reimwort  bibamus)  in  Goethes 
Ergo  bibamus.  Zwei  dreigliedrige  im  Treuen  Eckart  (aax 
bby)  imd  in  Gewohnt,  gethan  (aab  ccb).  Im  Todtentanz  zwei 
zweigliedrige  und  eine  dreigliedrige  Periode  (ab  ab  ccx) ;  im 
Hochzeitlied  zwei  zweigliedrige  Perioden  und  ein  Abgesang 
aus  drei  Vordersätzen  und  zwei  Nachsätzen  (ababcccdd); 
in  der  Ballade  vom  vertriebenen  Grafen  eine  dreigliedrige 
und  eine  zweigliedrige  Periode,  dann  ein  Abgesang  aus  zwei 
zweigliedrigen  Perioden  (aahabcdcd).  In  Schillers  Grafen 
von  Habsburg  zwei  zweigliedrige  Perioden  und  als  Abgesang 
zwei  dreigliedrige  (ababccdccd).  Im  Reiterlied  aus  dem 
Wallenstein  folgt  auf  zwei  zweigliedrige  Perioden  ein  Ab- 
gesang aus  zwei  akatalektischen  anapästischen  Tetrapodien 
(ababcc).  Schiller  hat  diese  Lieblingsstrophe  im  Musen- 
almanach 1798  auch  in  Ideendichtungen  (Worte  des  Glaubens, 
Worte  des  Wahns,  Licht  und  Wärme,  Breite  und  Tiefe, 
Hoffnung,  Zweiter  Spruch  des  Confucius)  angewendet,  und 
ein  Nachahmer  (Messerschmied)  hat  in  dem  elften  Heft  der 
Heren  1797  in  diesem  Ton  fortgedichtet;  man  hat  aber 
Schiller  das  Eigentumsrecht  irrtümlich  abgesprochen,  denn 
der  Musenalmanach  auf  1798  ist  im  Herbst  1797,  das  elfte 
Heft  der  Hören  1797  erst  im  Februar  1798  erschienen. 

Aus  vier  akatalektischen  Versen  besteht  die  Strophe 
des  Erlkönig  (aabb) ;  die  Pause  nach  jedem  Verse  wird  hier 
in  den  ersten  Fuss  des  folgenden  eingerechnet.    Die  Strophe 
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von  Bürgers  Kaiser  und  Abt  ist  ganz  dieselbe,  nur  sind 
hier  die  beiden  ersten  Verse  hyperkatalektisch ;  die  über- 
zähligen Senkungen  sind  von  der  leichtesten  Art,  und  da 
der  lebendige  Vortrag  des  Gedichtes  keine  stärkeren  Pausen 
duldet,  gehen  auch  sie  in  dem  ersten  Fuss  des  folgenden 
Verses  ohne  Anstoss  auf.  Die  Strophe  des  Tauchers  be- 
steht aus  sechs  Tetrapodien  (öbabcc),  von  denen  die  zweite 
brachykatalektisch  und  die  beiden  letzten  hyperkatalek- 
tisch sind. 

Verbindet  sich  eine  katalektische  Tetrapodie  mit  einer 
brachykatalektischen,  so  entsteht  die  Periode,  die  sich  im 
König  von  Thule  wiederholt  und  die  den  alten  Nibelungenvers 
bildet  (S.  447).  Hier  wie  dort  sind  aber  Jamben  und 
Anapäste  gemischt  z.  B. : 

xx|xx|xxx|x4t:  Vordersatz  \  zweigliedrige 


xx|xx|xx|4t:4|:     Nachsatz     J      Periode. 

4.  Altdeutsche  Strophen. 

Die  Nibelungenstrophe  besteht  im  Mittelhochdeutschen 
aus  vier  Langzeilen,  die  wieder  in  zwei  Halbzeilen  zer- 
fallen. Jede  Halbzeile  der  drei  ersten  Verse  besteht  aus 
drei  Hebungen;  die  ungeraden  Halbzeilen  gehen  klingend, 
die  geraden  stumpf  aus.  Die  zweite  Halbzeile  des  letzten 
Verses  hat  vier  Hebungen  und  weist  darauf  hin,  dass  dem 
Nibelungenvers  der  vierhebige  altdeutsche  Vers  zugrunde 
liegt.  In  der  That  sind  die  ungeraden  Halbzeilen  als  kata- 
lektische, die  geraden  als  brachykatalektische  Tetrapodien 
aufzurass:;en(S.  438);  es  sind  uns  altertümliche  Nibelungenverse 
erhalten,  in  denen  die  ungeraden  Halbzeilen  noch  als  vier- 
hebiji  gelten  und  mit  der  letzten  Silbe,  also  stumpf  reimen. 
In  der  Nibelungenstrophe  sind  nur  die  Langzeilen  durch 
den  Reim  vorbundon  (aabh). 

Die  neueren  Nachbildungen  des  Nibelungenverses  sind 
zweifacher  Art.  Kntweder  archaisierend  oder  modernisierend. 

Die  archaistitjclie  Nachbildung  des  Nibelungenverses  ist 
aus  den  germanistischen  Studien  und  den  Übersetzungen 
:U*s    '^litlclhoehdeulschen  Volksepos  hervorgegangen.    Hier 
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können  der  Auftakt  und  die  Senkungen  auch  fehlen  oder 
umgekehrt  mehrsilbig  sein  (S.  444) ;  im  Mittelhochdeutschen  ist 
also  der  fallende  oder  steigende  Rhythmus  des  Verses  nicht 
gesetzmässig  geregelt,  sondern  freigegeben.  Dagegen  ist 
auch  in  diesen  strengeren  Nachbildungen  die  letzte  Halb- 
zeile der  Strophe  nur  selten  mehr  viertaktig;  meistens  ist 
sie  in  Übereinstimmung  m\(  den  übrigen  Zeilen  auf  drei 
Hebungen  reduziert.  Solche  archaistische  Nibelungenstrophen 
findet  man  in  Simrocks  Übersetzung  des  Nibelungenliedes, 
in  Arndts  Blücherlied,  in  Kopisch'  Trompeter,  bei  Rückert, 
Kind,  Platen  (Die  grossen  Kaiser).  Auch  Geibel  liebt  sie 
(Wanderschaft,  König  Sigurds  Brautfahrt,  Düpplerlied  von 
1864),  aber  er  reimt  mitunter  auch  die  ungeraden  Halb- 
zeilen paarweise  unter  einander,  nach  dem  Muster  der 
jüngeren  Strophen  des  Nibelungenliedes.  Der  vierte  Takt 
der  ungeraden  Halbzeilen  fällt  also  in  die  Pause;  und,  wo 
eine  Pause  möglich  ist,  ist  es  ganz  unnötig  (S.  168  f.),  zu 
lesen:  icas  blasen  die  trompiün;  mir  kUngts  im  gemüth. 
Nur  wo  eine.eintaktige  Pause  nicht  möglich  ist,  kommt  die 
Viertaktigkeit  bloss  durch  Nebenaccent  zur  Geltung,  der  sich 
bei  dem  schweren  und  langsamen  Tempo  des  Nibelungen- 
verses und  bei  retardierendem  Vortrag  leicht  einstellt  (S.  79). 
Das  gilt  auch  vom  modernen  Nibelungenvers  :  Des  königs 
ndmen  \  müdH  kein  lied,  kein  hildenbüch  ist  bloss  in  Bezug 
auf  die  Cäsur  anstössig. 

Die  Modernisierung  des  alten  Nibelungenverses  besteht 
in  der  strengen  Durchführung  des  jambischen  Rhythmus,  d.  h. 
Auftakt  und  Senkung  dürfen  nicht  fehlen  und  immer  nur 
einsilbig  sein  (S.  438).  Als  ein  streng  taktierender  Vers  duldet 
der  moderne  Nibelungenvers  keine  versetzte  Betonung,  und 
die  Cäsurpause  sollte  unter  allen  Umständen  eingehalten, 
also  auch  durch  den  Sinn  möglieh  werden,  weil  sonst  der 
vierte  Takt  nur  durch  künstlichen  Nebenaccent  zur  Geltung 
gebracht  werden  kann.  Dieser  moderne  Nibelungenvers 
knüpft  nur  äusserlich  an  die  Alexandriner  mit  weiblicher 
Cäsur  an  (S.  273  f.),  die  schon  im  XVII.  Jalirhundert  in  der 
Praxis  nicht  selten  vorkommen  und  von  Harsdörffer  im 
Poetischen   Trichter    auch    in    der    Theorie    berücksichtigt 
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werden.  Im  XVIIL  Jahrhundert  finden  wir  sie  bei  E.  v.  Kleist. 
Ewald,  Dusch,  Götz  und  Göclungk  im  Wechsel  mit  stumpfen 
Cäsiiren.  Die  Romantiker  haben,  vielleicht  ohne  deutliches 
Bewusstsein,  diese  Art  von  Alexandriner  aufgegriffen,  als 
riie  die  Nibeiungen.strophe  nachzubilden  begannen:  das 
Gehör  hat  sie  besser  als  die  Theorie  angeleitet,  den  vier- 
tak Ligen  Nibelungen vers  von  dem  dreitaktigen  Alexandriner 
zu  unterscheiden.  Tieck  (im  Octavianj  und  Z.  Werner 
(Sr)hne  des  Thals)  haben  die  Nibelungenstrophe  in  der 
Lyrik  wie  irn  Drama  verwendet,  und  nicht  bloss  die  roman- 
tische Schule  im  engeren  Sinn,  sondern  auch  Chamisso, 
Uhland  und  die  Schwaben  überhaupt  sind  ihnen  gefolgt. 
Seinen  Ruhm  verdankt  dieser  sog.  neue  Nibelungen  vers 
den  Ralladen,  die  Uhland  seit  1815  in  diesem  Versmass 
gedichtet  hat;  sie  lialten  den  jambischen  Rhythmus  regel- 
mässig fest  und  gestatten  sich  nur  sehr  selten  zweisilbige 
Sonkun^ron.  Das  in  hohem  Grade  musikalische  und  dabei 
sclir  iiii'ihelos(?  Versmass  von  des  Sängers  Fluch  wurde 
dann  auch  von  W.  Müller  in  den  Griechenliedem,  von  Rückert 
und  IMat(^n  in  Ghaselen,  von  Grün  im  Letzten  Ritter  und 
in  den  Nibelungen  im  Frack  angewendet.  Grün  ist  wohl 
der  einzige,  welcher  die  moderne  Nibelungenstrophe  mit 
d(^rn  alten  viertaktigen  Halbvers  schliesst;  dafür  gestattet 
er  sich  aber  leider  ein  klingendes  Reimpaar  (aa  oder  bb) 
in  der  Strophe.  Durch  den  klingenden  Ausgang  der 
Langzoil(!  werden  die  beiden  Halbzeilen  völlig  gleich  und 
die  Cäsur  ist  von  dem  Versschluss  nur  mehr  durch  den 
Reim  unterschieden.  Grüns  Nibelungenstrophe  nähert  sich 
damit  der  alten  Gudrunstrophe:  diese  unterscheidet  sich 
von  der  Nibelungenstrophe  nur  durch  den  klingenden  Aus- 
gang;: der  beiden  letzten  Langzeilen  und  durch  die  letzte 
lialbzeile,  die  fünftaktig  ist.  In  der  modernen  Dichtung 
kommt  diese  Verlängerung  der  letzten  Halbzeile  meines 
Wissens  nicht  vor. 

Werden  in  der  Nibelungenstrophe  auch  die  Cäsuren 
gereimt,  so  entsteht  die  Reimstellung  abab  cdcd  (a  und  e 
klingend,  h  und  d  stumpf)  und  die  Strophe  löst  sich  leicht 
in  acht  Kurzzeilen  auf.    Ein  Reimpaar  aus  Nibelungaiversen 
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ergiebt  ebenso  eine  vierzeilige  Strophe  (abab).  Unter  dem 
Namen  Hildebrantston  ist  die  achtzeilige  Strophe  in  Volks- 
liedern seit  dem  XIV.  Jahrhundert  bis  in  die  neueste  Zeit 
beliebt,  und  sowohl  mit  rein  jambischem  Rhythmus  als  mit 
eingestreuten  zweisilbigen  Senkungen  das  leicht  ins  Gehör 
fallende,  aber  selten  mit  metrischer  Kunst  verwendete  Vers- 
mass  der  Bänkelsängerballade.  Die  kürzere  vierzeilige  Strophe 
hat  Goethe  im  König  von  Thule  zugleich  mit  rhythmischer 
und  mit  metrischer  Kunst  verwendet  (S.  444). 

Aus  der  Verbindung  des  vierhebigen  altdeutschen  Verses 
mit  dem  Nibelungenvers  und  dem  Gudrunvers  ergeben  sich 
massenhafte  Kombinationen,  die  Bückmann  verzeichnet  hat 
und  die  zum  Teil  auch  in  den  Schnaderhüpfeln  fortleben. 

B)  ANTIKE  STROPHENFORMEN. 

Die  antiken  Strophenformen  sind  zuerst  aus  dem  latei- 
nischen Kirchenlied  des  Mittelalters  in  die  deutsche  Dichtung 
gekommen  und  haben  in  den  Chorgesängen  des  lateinisch- 
deutschen  Schuldramas  Anwendung  gefunden.  Im  XVII.  Jahr- 
hundert und  im  Anfang  des  XVIII.  Jahrhunderts  machen 
dann  unabhängig  von  einander  Eisenbeck,  Brandmüller, 
Heraus  u.  A.  immer  neue  Versuche,  die  elegische,  die 
sapphische,  die  alkäische,  die  asklepiadeische  Strophenform 
nachzubilden.  Diese  Nachbildungen  zeigen  am  deutlichsten, 
wie  verhängnisvoll  die  Verwechslung  des  prosaischen  Accentes 
mit  dem  Versaccent  und  der  natürlichen  Quantität  mit  der 
Taktdauer  für  die  deutsche  Metrik  geworden  ist.  Denn 
schon  vor  Opitz  hat  man  hier  praktisch  den  Unterschied 
zwischen  sog.  accentuierenden  und  quantitierenden  Versen 
gemacht,  indem  man  die  antiken  Versmasse  auf  doppelte 
Weise  nachbildete:  1)  Man  las  entweder  die  lateinischen 
Vorbilder  mit  dem  prosaischen  Accent,  anstatt  mit  dem 
Versaccent,  und  bildete  dann  wieder  auf  Grundlage  des 
deutschen  Wortaccentes  gleiche  Verse,  die  nun  den  antiken 
zwar  in  Bezug  auf  die  Silbenzahl  und  mitunter  auch  in 
Bezug  auf  die  natürliche  Prosodie,  nicht  aber  in  Bezug  auf 
den  Versaccent  und  daher  auch  nicht  in  Bezug  auf  den 
Rhythmus  und  die  Anzahl  der  Takte  entsprachen  (S.  453  f.). 
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Man  hatte  also  wohl  richtige  deutsche  Verse  gebildet,  aber 
nicht  die  antiken  nachgebildet.  2)  Oder  man  beobachtete 
bloss  die  Quantität  der  antiken  Verse  und  suchte  sie, 
was  im  Deutschen  niemals  völlig  gelingen  konnte,  durch 
die  natürliche  Prosodie  der  deutschen  Silben  wiederzu- 
geben (S.  41  f.).  Nun  hatte  man  zwar  annähernd  richtige 
antike  Verse,  aber  der  deutsche  Wortaccent  war  ver- 
letzt. Beide  Arten  der  Nachbildung  waren  verfehlt  und 
zwar  aus  dem  gleiclien  Grunde,  wegen  der  Verwechs- 
lung des  Wortaccentes  mit  dem  Versaccent:  in  dem 
ersten  Fall  hielt  man  sich  an  den  lateinischen  Wortaccent, 
während  gerade  der  lateinische  Vers  den  Wortaccent  ver- 
nachlässigt und  auf  dem  Versaccent  beruht;  im  andern  Fall 
liess  man  umgekehrt  wieder  den  deutschen  Wortaccent  un- 
beachtet, der  im  Deutschen  mit  dem  Versaccent  zusanimen- 
falleu  muss.  In  dem  ersten  Falle  bildete  man  lateinisch 
gedichtete,  aber  deutsch  gelesene  Verse  nach  und  erhielt 
natürlich  bloss  deutsche  Verse;  im  andern  Fall  bildete  man 
richtig  skandierte  lateinische  Verse  ohne  Rücksicht  auf  den 
Charakter  der  deutschen  Sprache  und  des  deutschen  Accentes 
nach  und  erhielt  nur  antike,  nicht  deutsche  Verse,  im 
erraten  Fall  verfehlte  man  das  Verständnis  des  antiken,  im 
zweiten  das  Verständnis  des  deutschen  Verses,  Diesem 
prinzipiellen  Irrtum  gegenüber  kommt  die  Reimfrage  als  eine 
rein  äusserliche  gar  nicht  in  Betracht:  PjTa  und  Lange 
haben  in  ihren  Freundschaftlichen  Liedern  nur  darin  einen 
Fortschritt  über  das  Kirchenlied  hinaus  gemacht,  dass  sie 
auf  Anregung  der  Schweizer  Poetiker  den  Reim  abschaßlen 
unri  ihren  gut  deutsehen,  aber  gar  nicht  antiken  Strophen 
damit  den  äussorhchen  Anstrich  antiker  Verse  gaben.  Das 
gilt  auch  von  der  sog.  Uzischen  Strophe  (S.  308),  die  zuerst 
von  Tz  in  den  Schwabischen  Belustigungen  (Frühlingsode  1743) 
angewendet  und  dann  von  den  Bremer  Beiträgen,  besonders 
von  Adolf  Schlegel,  oft  variirt  wurde.  Der  erste  und  der 
dritte  Vers  lassen  zwei  Jamben  mit  einem  Anapäst  ab- 
wechseln (^  _  w  _  -  ^  _  ..  _  -  _  V-  V.  _  w)  und  sind  hyperkata- 
lektisch:  der  zweite  und  der  vierte  Vers  bestehen  aus  zwei 
.lainl.K'n  und  zwei  Anapästen  (^  _  w  _  v^  w  _  v^  v^  _).     Mit  den 
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antiken  Strophen  hat  die  Uzische  nichts  gemein,  als  die 
Beobachtung  der  Position  in  den  Versen. 

Erst  Klopstock  hat  eine  genaue  Nachbildung  der  antiken 
Versmasse  im  Deutschen  versucht  und  seine  Grundsätze  auch 
theoretisch  in  dem  Aufsatz  „Von  der  Nachahmung  des 
griechischen  Silbenmasses  im  Deutschen"  1756  ausgesprochen. 
Dadurch,  dass  er  die  „Länge"  von  der  Bedeutsamkeit  ab- 
hängig  macht,  hat  er  die  Übereinstimmung  des  Versaccentes 
mit  dem  Wortaccent  erreicht,  trotzdem  er  von  der  zweiten 
Richtung  ausgeht,  welche  die  antiken  Vers-  und  Strophen- 
formen nicht  bloss  nach  dem  Gehör,  sondern  nach  dem 
Versschema  in  Bezug  auf  Kürze  und  Länge  nachzubilden 
trachtet.  Auch  er  geht  also,  rhythmisch  betrachtet,  von  der 
Quantität  aus.  Er  sucht  die  Längen  und  Kürzen  der  antiken 
Verse  wiederzugeben  und  kümmert  sich  nicht  um  den  Vers- 
accent.  Aber  seine  Ansicht  über  die  Natur  der  deutschen 
Längen  führte  ihn  darauf,  dem  Versaccent  nicht  bloss  aus 
rhythmischem  Instinkt,  sondern  auch  prinzipiell  sein  Recht 
werden  zu  lassen.  Freilich  aber  hat  ihn  die  Gleichstellung 
der  arsischen  unÖ  der  thetischen  Längen  des  antiken  Verses 
in  der  Praxis  wie  in  der  Theorie  wiederum  in  den  entgegen- 
gesetzten Irrtum  geführt;  und  wenn  seine  Hebungen  auch 
immer  einen  starken  prosaischen  Accent  haben  und  daher 
nicht  gegen  das  metrische  Gefühl  Verstössen,  so  hat  er 
doch  umgekehrt  durch  das  irrige  Bestreben,  auch  die  langen 
Senkungen  durch  betonte  Silben  wiederzugeben,  dem  Vers- 
rhythmus wieder  geschadet  (S.  39  f.).  Die  Vorläufer  Klopstocks 
folgten  entweder  ihrem  Gefühl  und  dem  Rhythmus,  ohne 
sich  um  das  antike  Schema  weiter  zu  kümmern;  oder  sie 
folgten  durchaus  dem  antiken  Versschema,  ohne  sich  über 
den  Accent  Sorgen  zu  machen,  sie  stehen  dann  durchaus 
auf  dem  rhythmischen  Standpunkt.  Mit  Klopstock  beginnt 
der  metrische  Konflikt  zwischen  dem  Versschema  und  dem 
prosaischen  Accent,  zwischen  dem  rhythmischen  Gefühl  und 
den  Prinzipien  seiner  Verskunst,  die  allmählich  immer  fester 
und  bestimmter  wurden,  darum  aber  auch  leider  mit  dem 
rhythmischen  Gefühl  nur  immer  mehr  in  Widerspruch  ge- 
rieten.   Dieser  Konflikt  ist,  so  lange  man  antike  Versmasse 
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im  Deutschen  nachbildete,  immer  wieder  hervorgetreten. 
Alle  diese  Versuche  fordern  darum  auch  eine  doppelte  Be- 
urteilung: erstens  insofern  den  Dichtern  die  Nachbildung 
des  antiken  Schema  nach  ihren  Grundsätzen  gelungen  ist; 
zweitens  in  wie  weit  sie  den  allgemeinen  rhythmischen 
Anforderungen  und  den  natürlichen  Bedingungen  der  Sprache 
entsprechen.  Die  Beantwortung  dieser  Fragen  ist  bloss  von 
Fall  zu  Fall  möglich  und  die  allgemeinen  Gesichtspunkte,  aus 
denen  sie  zu  geben  ist,  habe  ich  oben  (S.  32  iT.)  klar  zu  legen 
gesucht.  Eine  eingehende  Beurteilung  aller  Klopstockischen 
und  Platenischen  Silbenmasse  würde  mehr  als  einen  Band 
füllen;  in  einem  Handbuch  der  Metrik  kann  es  sich  nur  um 
die  allgemein  gebräuchlichen  Versarten  handeln.  Auch  müsste 
hier  jedesmal  genau  festgestellt  werden,  bis  zu  welchem 
Grade  man  dem  Dichter  die  Kenntnis  der  Theorie  des  an- 
tiken Verses  zutrauen  darf.  Unsere  Philologen  sind  immer 
geneigt,  ihnen  lieber  mehr  als  weniger  zuzutrauen;  aber 
selbst  Goethe  tiat,  wie  seine  hinterlassenen  Schemata  zeigen, 
von  der  antiken  Metrik  nur  elementare  Begriffe  gehabt, 
und  jedermann  weiss,  dass  moderne  Dichter  überhaupt  nur 
gewohnt  sind,  das  Ohr  zu  befragen.  Ausser  bei  den  philo- 
logisch gebildeten  Verskünstlern  wird  man  kaum  bei  einem 
Dichter  intensive  metrische  Studien  ohne  weiteres  voraus- 
setzen dürfen,  so  viele  sich  auch  aus  der  eigenen  Praxis 
eine  Theorie  zurecht  gezimmert  tiaben.  Die  neuesten,  grund- 
stürzenden Ansichten  über  den  antiken  Strophenbau  habe 
ich  natürlich  ganz  bei  Seite  gelassen,  da  sie  bislang  auf 
die  deutsche  Dichtung  ohne  Einfluss  geblieben  sind  und  wohl 
auch  immer  bleiben  werden. 

Auf  Klopstock,  der  ein  feines  Ohr  für  rhythmische 
Wirkunjjeii  besass  und  nur  durch  die  Theorie  in  Irrtümer 
verstrickt  wurde,  folgt  Ramler,  der  seine  antiken  Strophen 
nicht  nach  dem  Gehör,  sondern  nach  Prinzipien  gezimmert 
hat,  die  im  ganzen  mit  den  Klopstockischen  übereinstimmen. 
Wie  Klopstock,  so  hat  auch  er  nur  die  lyrischen  Strophen- 
fornien  des  Horaz,  nicht  die  der  Griechen  nachgeahmt. 
(iootlio  und  Seliiller  haben  sich  dagegen  aus  Horaz  herzlich 
V  eilig  gemacht,  und  Goethe  hat  seine  hohen  Oden  nicht  in 
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antiken  Strophen,  sondern  in  den  freien  Rhythmen  Klop- 
Stocks   gedichtet.     Nicht    bloss    der   häufige   Widerspruch 
zwischen  der  Wortbetonung  und  der  Versbetonung  hat  ihn 
geschreckt,  sondern  noch  mehr  Klopstocks  freies  Schalten 
mit  der  Wortstellung;  in  seinen  Oden  muss  man  sich  die 
zusammengehörigen  Satzglieder   erst  mühsam   zusammen- 
suchen, wie  bei  Horaz.     So  hat  Goethe  nur  die  Hymne, 
die  den  Mahomet  beginnen  sollte,  1774  im  antiken  Metrum 
gedichtet,  und  erst  später,  durch  W.  von  Humboldt  und 
die  Romantiker  bestimmt,  in  der  Pandora  und  Helena  kunst- 
vollere antike  Verse  und  Strophen  verwendet.    Schiller  hat 
zwar  in  seiner  frühesten  Zeit  als  Sklave  Klopstocks  auch 
häufig  in  dessen  Strophenformen  gedichtet,  ihnen  aber  wie 
seine    schwäbischen  Vorgänger    selten    den  Schmuck   des 
volkstümlichen  Reimes  vorenthalten.    In  späterer  Zeit  hat  er 
sie  ganz  aufgegeben  und  nur  einmal,  einer  Aufforderung 
W.  von  Humboldts  folgend,  den  Abend  in  einer  lyrischen 
Strophenform  gedichtet,  die  der  Antike  angehört.    Auch  die 
romantischen  Dichter  der  älteren  Gruppe  haben  die  stro- 
phischen Verse  der  Alten  nur  selten  in  Originaldichtungen 
verwendet;  selbst  als  Übersetzer  der  griechischen  Elegiker 
und  als  Idyllendichter  hat  W.  Schlegel  nur  das  Distichon  aus- 
zubilden Gelegenheit   gehabt.     Erst   als    man   sich    in  den 
Übersetzungen  der  griechischen  Tragiker  und  Komiker  im  Vers- 
mass  der  Urschriften  versuchte,  waren  die  Nachbildungen 
der  schwierigsten  Strophenformen  der  Alten  an  der  Tages- 
ordnung.    Die  deutsche  Verskunst  hat,  wenn  auch  ab  und 
zu  ein  Vers  oder  eine  Strophe  gelungen  ist,  im  allgemeinen 
davon  keinen  anderen  Nutzen  gehabt  als  den,  der  mit  jeder 
künstlichen  Übung  verbunden  ist;  und  auch  dieser  Nutzen 
wurde    durch    die    prinzipiellen    Irrtümer    bedenklich    ge- 
schmälert.    In  den  minder  künstlichen  lyrischen  Strophen- 
formen hatte  inzwischen  Hölderlin  Sinn  und  Rhythmus  zu  ver- 
söhnen gewusst  und  sich  mehr  dem  Gehör  als  der  metrischen 
Theorie   zur  Führung  anvertraut.    Der  eigentliche  Virtuos 
auf  diesem  Gebiet  aber  ist  Platen,  über  dessen  Verskunst 
ein  allgemeines  ürteU  so  wenig  wie  über  die  Klopstocks 
zu   fällen   ist.    Wo   er   die   antiken  Schemen   oder  seine 
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eigenen  noch  künstlicheren  bloss  nach  dem  Gehör  (und  er 
besass  ein  sehr  feines  Gehör)  nachgebildet  hat,  da  ist  ihm 
manches  grossartig  gelungen;  wo  er  bloss  dem  Versschema 
nach  seinen  künstlichen  Prinzipien  gerecht  zu  werden  sucht, 
da  ist  ihm  ebensoviel  misslungen.  Sein  Nachfolger  Minck- 
witz  dagegen  hatte  sich  gewöhnt,  Platen  überhaupt  als  Muster 
zu  betrachten;  er  machte  seine  Verse  nach  Platenischea 
Prinzipien,  ohne  das  Ohr  zu  befragen.  Später  ist  Gott- 
schall für  die  gereimten  antiken  Masse  eingetreten,  die 
auch  bei  Leuthold  öfter  vorkommen,  und  er  hat  in  Kalbeck 
einen  Jünger  gefunden,  der  nicht  bloss  ein  feines  Gehör, 
sondern  auch  eine  gediegene  musikalische  Bildung  besitzt. 
Neuerdings  hat  Ludwig  Behrendt  den  Horaz  in  gereimten 
Massen  nachgedichtet. 

1.   Die  Sapphische  Strophe. 

Das  Schema  der  sapphischen  Strophe  besteht  aus  drei 
sapphischen  und  aus  einem  adonischen  Vers: 


v-»  v3   v-^v-'__v-»__v3 

'^  '^   _  v^- 


Für  die  deutsche  Metrik  kommt  weniger  das  griechische 
Urbild  als  die  lateinische  Nachahmung  durch  Horaz  in  Be- 
tracht, der  die  sapphische  Strophe  zu  seinen  Lieblings- 
massen zählt: 

Ifiteger  ritae  scelerisque  purus 
non  eget  Mauris  iaculis  neque  arcu, 
nee  venenatis  grarida  sagütis, 
Fusce,  pharetra. 

Der  sapphische  Vers  besteht  also  aus  fünf  Takten,  von 
denen  nur  der  mittlere  dreisilbig  ist,  während  die  übrigen 
zweisilbig  sind:  Taktgleichhoit  ist  daher  wenigstens  anzu- 
streben und  der  daktylische  Versfuss  gestattet  nur  die  leich- 
testen Senkungen.  Dass  der  ursprüngliche  griechische  Vers 
nur  im  zweiten  und  im  fünften  Fusse  lange  Senkungen  zu- 
lässt,  weist  darauf  hin,  dass  man  es  mit  trochäischen 
Dipodien  zu  thun  hat  und  dass  dem  Iktus  in  der  ersten 
inri  vierten  Hebung  des  ganzen  Verses  durch  eine  Länge 
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in  Senkung  keine  Schwierigkeit  bereitet  werden  durfte  (S.  62). 
Horaz  gestattet  sich  im  zweiten  und  im  fünften  Fuss  nur  lange 
Senkungen  und  er  hält  auch  die  Cäsur  nach  der  fünften 
Silbe  genau  ein.  Da  mit  dem  zweiten  Fuss  der  Dipodie 
auch  der  Rhythmus  seinen  Abschluss  findet,  braucht  die 
Integrität  des  Verses  bei  den  Alten  nicht  durch  einen 
Sinnesabschnitt  gewahrt  zu  werden,  ja  der  musikalische 
Vortrag  vermochte  die  Wiederkehr  des  gleichen  Rhythmus 
selbst  bei  der  ganzen  Strophe  ohne  Sinnesabschnitt  fühlbar 
zu  machen;  darum  greift  der  Satz  in  den  horazischen  Oden 
oft  von  einer  Zeile  in  die  andere,  oder  von  einer  Strophe 
in  die  andere  hinüber.  Im  Deutschen,  wo  wir  vor  und 
hinter  dem  Daktylus  keine  Dipodien,  sondern  einfach  zwei 
trochäische  Takte  haben,  und  wo  der  musikalische  Vortrag 
wegfällt,  kann  die  Integrität  des  Verses  nur  durch  eine 
schwächere  oder  stärkere  Pause,  also  durch  einen  Sinnes- 
abschnitt gewahrt  werden,  wenn  man  nicht  nach  Gottschalls 
Rat  zu  dem  Reim  greifen  will.  Der  Strophenschluss  ist 
dagegen  auch  im  Deutschen  durch  den  adonischen  Vers 
genügend  markiert. 

Im  Mittelalter  lebt  die  sapphische  Strophe  in  den  latei- 
nischen Hymnen  fort,  die  seit  Gregor  dem  Grossen  gern  in 
ihr  gedichtet  wurden.  Auch  von  dem  Langobarden  Paulus 
Diakonus  ist  eine  erhalten,  die  schon  ab  und  zu  den  Reim 
zeigt.  Wie  später  die  Humanisten  haben  auch  die  christ- 
lichen Hymnendichter  das  Vorbild  des  Horaz  vor  Augen, 
dessen  strengen  Anforderungen  in  Bezug  auf  die  Quantität 
sie  gewissenhaft  zu  entsprechen  suchen. 

Im  XII.  Jahrhundert  aber  begann  man  lateinische 
Strophen  zu  bilden,  die  mit  der  sapphischen  Strophe  nur 
mehr  den  Namen  gemein  hatten.  Man  hatte  sich  gewöhnt, 
lateinische  Texte  von  der  Form  der  sapphischen  Strophe  nicht 
nach  dem  Versaccent,  sondern  nach  dem  Wortaccent  zu  lesen 
und  zu  singen.    Die  sapphischen  Verse 

integir  vüai  scelerlsque  pürus, 

ndn  egit  Maut'is  iaculis  neque  ärcu, 

lauteten  jetzt  unter  Schonung  des  Wortaccentes  also: 

integer  vitae  aceleriaque  pürus. 

non  4get  Maüria  iäculis  neque  ärcu. 
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Sie  hatten  also,  rhythmisch  betrachtet,  mit  den  sapphischen 
Versen  gar  nichts  mehr  gemein  als  die  Silbenzahl.  Der 
Rhythmus  konnte  trochäisch  oder  jambisch  sein;  aber  bei 
fehlendem  Auftakt  musste  die  erste  Senkung  zweisilbig,  und 
umgekehrt  bei  stehendem  Auftakt  durfte  sie  nur  einsilbig 
sein,  so  dass  die  Silbenzahl  keine  Änderung  erfuhr.  Man 
hat  es  also  mit  einem  elfsilbigen  Vers  zu  thun  wie  beim 
italienischen  Endekasillabo,  der  auch  sowohl  jambischen  als 
trochäischen  Rhythmus  annehmen  kann;  oder  mit  einem 
klingend  ausgehenden  fünflussigen  Jambus,  der  ja  auch  versetzte 
Betonung  im  ersten  Fuss  gestattet  und  dann  trochäischen 
Rhythmus  annimmt  (S.  24ß  ff.).  Wurden  dann  noch  die 
Zeilen  der  Strophe  durch  den  Reim  verbunden,  so  war  auch 
der  äusserlichste  Hinweis  auf  das  Vorbild,  die  antike  Strophen- 
form, verwischt,  an  die  gewiss  niemand  mehr  dachte,  als  man 
die  Hymnenstrophen  auch  in  die  deutsche  Dichtung  einführte. 
Das  ist  zuerst  in  Übersetzungen  der  lateinischen  Hymnen 
{geschehen,  die  schon  im  XV.  Jahrhundert  bei  dem  Mönch 
von  Salzburg  vorkommen;  aus  dem  Jahr  1500  ist  als  älteste 
Originaldiehtung  ein  Lobgesang  auf  die  heilige  Maria  Mag- 
dalena erhalten.  Auch  hier  hat  man  es  also  in  den  sapphi- 
schen Versen  mit  elfsilbigen,  in  den  adonischen  Versen  mit 
fünfsilbigen  Versen  zu  thun,  die  sowohl  steigenden  als 
fallenden  Rhythmus  haben  können,  indem  entweder  Auftakt 
oder  zweisilbige  Senkung  im  ersten  Fuss  anzuoehmen  ist 
Im  sapphischen  Vers  sind  also  entweder  die  1.  4.  6.  8.  10. 
oder  die  2.  4.  6.  8.  10.  Silbe  betont;  im  adonischen  Vers 
die  1.  und  4.  oder  die  2.  und  4.  Silbe.  Auch  hier  sind 
ferner  die  Versschlüsse  gereimt  und  sehr  oft  zerfällt  die 
Strophe  durch  Cäsurreime  und  Schlussreime  in  sieben  Kolen. 
Die  häufigsten  Reimstellungen  sind  bei  vierzeiligen  Strophen 
aaaa,  (utbb,  ahah,  oder  der  adonische  Vers  wird  als  Korn 
erst  in  der  nächsten  Strophe  gebunden  duwb;  bei  siebenzeiliger 
Strophe  aahbccd,  aafKcdd,  aabbccc,  ababccc,  abcbddc.  In  dieser 
Form,  die  mit  der  antiken  Strophe  nur  mehr  den  Namen 
und  die  Silbenzahl  gemein  hat,  finden  wir  sie  im  Kirchenlied 
des  XVI.  Jahrhunderts  und  im  Drama,  z.  B.  in  den  FQnferlei 
^etraihtnussen  von  Kolross  1532: 
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Gatt  griiess  üch  schöne  hie  in  einer  gmeine 

uff  diesem  plane  alle  gross  und  kleine, 

hSrren  und  gsillen  lösen  was  wir  willen 
euch  hie  erzillen; 

siebenzeilig  ungefähr  gleichzeitig  bei  Sixt  Birk,  der  die  Chor- 
gesänge in  seinem  Beel  (1539)  ausdrücklich  mit  „wie  ein 
Saphicum  zu  singen'*  bezeichnet.  Im  Kirchenlied  des  XVII. 
und  XVni.  Jahrhunderts  lebt  die  Strophe  in  derselben  Gestalt 
bis  auf  Geliert  und  J.  A.  Gramer  fort,  nur  dass  man  in 
der  Zeit  Opitzens  den  regelmässigen  Wechsel  von  Hebung 
und  Senkung,  also  den  jambischen  Rhythmus  (Accent  auf 
der  2.  4.  6.  8.  10.  Silbe)  im  sapphischen  Vers  bevorzugt, 
während  der  adonische  Vers  noch  immer  freien  Rhythmus 
bewahrt.  Bei  Job.  Hermann,  bei  Paul  Gerhardt,  bei  Gryphius 
wird  die  Strophe  sehr  gern  angewendet,  in  einem  der  be- 
rühmtesten Lieder  Gerhardts  finden  wir  Innenreim  und  den 
adonischen  Vers  als  Refrain  verwendet: 

lobet  den  herren  alle,  die  ihn  ehren, 
lasst  uns  mit  freuden  seinem  namen  singen, 
und  preis  und  dank  zu  seinem  altar  bringen, 
lobet  den  herren. 

In  Hallers  Tugend  (1729)  wirft  der  sapphische  Vers  den 
Auftakt  ab  und  besteht  nun  zehnsilbig  aus  fünf  Trochäen; 
der  adonische  behält  den  fallenden  Rhythmus  (_  ^  ^  |  _  v^) : 
jetzt  ist  also  der  fallende  Rhythmus  in  allen  Verszeilen  her- 
gestellt, aber  die  Silbenzahl,  der  im  sapphischen  Vers 
fehlende  Daktylus  und  der  Reim  (aabb)  unterscheiden  auch 
diese  Strophe  von  der  antiken.  Haller  warnt  selber  vor 
der  Nachahmung  seines  Versmasses,  „da  es  die  Gedanken 
so  sehr  einschränke  und  überhaupt  die  vielen  einsilbigen 
Wörter  (die  er  also  stets  für  unbetont  hält !  S.  351  f.)  die 
deutsche  Sprache  zu  den  Jamben  bequemer  machten". 
Auch  Pyra  und  Lange  sind  der  antiken  Strophe  nur 
äusserlich  näher  gekommen,  indem  sie  auf  Empfehlung 
der  Schweizer  Kritiker  den  Reim  abwarfen.  Auch  Ihre 
sapphischen  Verse  haben  jambischen  Rhythmus;  es  sind 
meistens  fünffüssige,  weiblich  ausgehende  Jamben;  einmal 
kommen  auch  zehnsilbige  Verse  vor,  die  aus  drei  Jamben 
und  einem  Anapäst  bestehen  und  klingend  endigen.     Noch 
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unregelmässiger  sind  die  vierten  Zeilen  der  Strophe,  die 
sieh  von  dem  adonischen  Vers  ganz  entfernen;  es  kommen 
hier  fünfsilbige,  sechssilbige  und  siebensilbige  Verse  mit 
steigendem  oder  fallendem  Rhythmus  vor,  und  der  Rhythmus 
wechselt  sogar  innerhalb  der  verschiedenen  Strophen  des- 
selben Gedichtes.  An  die  antike  Strophe  erinnert  hier  nur 
die  reimlose  Verbindung  dreier  gleicher  Zeilen  mit  einer 
kürzeren.  Die  Integrität  der  Verse  und  der  Strophen  ist 
gewahrt;  man  findet  überall  einen  Sinnesabschnitt. 

Erst  Klopstock  kommt  der  antiken  Strophe  näher,  deren 
genaue  Nachbildung  Uz  „wegen  der  Reschaffenheit  der 
Sprache"  unmöglich  fiel;  aber  auch  bei  ihm  finden  wir 
bloss  eine  Variation  der  sapphischen  Strophe,  indem  er  den 
Daktylus  in  den  sapphischen  Versen  von  Zeile  zu  Zeile 
weiter  fortrückt:  in  der  ersten  Zeile  ist  der  erste  Fuss  ein 
Daktylus,  in  der  zweiten  der  zweite,  in  der  dritten  der  dritte. 
ScT  in  der  Todten  Clarissa: 

blume,  du  stehst  rerpflanzet,  wo  du  blühest, 
wert  in  dieser  beschattung  nicht  zu  tpachsen, 
itert  schnell  icegzublilhen,  der  Uumen  Edens 
bessre  gespielin! 

Nocil  Öfter  als  von  ihm  selbst  ist  diese  Variation  der 
sapphischen  Strophe  von  seinen  Jüngern,  den  Göttinger 
Dichtern,  angewendet  worden.  Namentlich  die  Stolberge 
gefallen  sich  in  ihr.  Bei  Fritz  Stolberg  findet  man  auch 
eine  Ode,  in  welcher  der  Daktylus  im  ersten  Fusse  fest- 
steht; bei  Matthisson  eine  andere,  wo  er  im  zweiten  Fuss 
fostüteht.  Hölderlin  dagegen  hat  sie  nur  einmal  angewendet ; 
er  lässt,  mit  Uberspringung  des  dritten,  den  Daktylus  im 
ersten,  zweiten  und  vierten  Fuss  auftreten.  Auch  Platen 
lässt  in  seinen  ersten  sapphischen  Oden  den  dreisilbigen  Vers- 
fui^s  w(M/liseln,  und  noch  Lenau  kennt  neben  der  Horazischen 
die  Kiopstofkische  Form   der   sapphischen  Strophe. 

Krst  Voss  in  seiner  Horazübersetzung  (1806)  hat  sich 
wied(>rum  streng  an  das  Schema  des  Originals  gehalten: 
leider  auch  dort,  wo  es  verlorene  Mühe  war,  das  Original 
nachzubilden.  Er  verlangt  wie  Horaz  in  der  zweiten  und  in 
der  letzten  Senkung  „lange"  Silben,  das  heisst  nach  seinen 
Grunrlrfätzen  „bedeutsame*'  Silben.     Sogar  im  Griechischen 
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sind  diese  Spondeen  bloss  fakultativ:  d.  h.  sie  schaden 
hier  dem  dipodischen  Rhythmus  nicht ;  aber  sie  waren  keine 
positive  Forderung  des  Rhythmus,  sondern  sie  wurden  um- 
gekehrt im  ersten  und  im  vierten  Fuss  verboten,  weil  sie 
dort  dem  Ictus  die  Kraft  entzogen  hätten.  Das  Schema  des 
sapphischen  Verses  lautet  im  Griechischen  so: 


\J  J^  ^j       JLv-^*-'JLv>»_''v^ 


Im  Deutschen  wären  die  Spondeen  nur  dann  im  ersten  und 
im  vierten  Fusse  zu  verbieten  und  im  zweiten  und  im  fünften 
zu  gestatten,  wenn  man  es  auf  Dipodien  vor  und  hinter 
dem  Daktylus  abgesehen  hätte.  Sonst  sind  Trochäen  hier 
ebenso  gut  am  Platze  wie  Spondeen ;  und  eine  rhythmische 
Wirkung  ist  von  den  letzteren  in  keinem  Fall  zu  erwarten. 
Die  Cäsur  nach  der  fünften  Silbe  dem  Horaz  nachzubilden, 
hat  aber  selbst  Voss  aufgeben  müssen ;  denn  sie  bereitet,  wie 
Brocks  nachgewiesen  hat,  unübersteigliche  Schwierigkeiten.  Sie 
fordert,  wenn  man  auch  auf  der  langen  Senkung  im  zweiten 
Fuss  besteht,  meistens  einen  vorhergehenden  molossischen 
Wortfuss  von  der  Form  j.  ^  i.  und  immer  einen  folgenden 
pyrrhichischen  oder  anapästischen  Wortfuss.  Die  Anapäste 
sind  aber  im  Deutschen  gezählt,  und  nach  einer  stärkeren 
Cäsur  stellt  sich  auch  bei  den  aus  zweisilbigen  Wörtern 
gebildeten  Pyrrhichien  Nebenaccent  um  so  leichter  ein,  als 
ja  das  Tempo  des  Versmasses  ein  sehr  getragenes,  ja  lang- 
sames ist.  Man  liest  nicht  mich  zu  tveit  verlor  ohne  tcShr 
und  tcüffen,  sondern  man  liest,  nach  der  stärkeren  Pause: 
mich  zu  weit  i)erl6r,  \  ohne  tcShr  und  wdffen  (dagegen  ist 
als  ich  sorglos  sang  meines  hirzens  liebe  der  natürlichen  Be- 
tonung ganz  entsprechend).  Platen,  der  anfangs  in  Klopstocks 
Spuren  wandelte,  ist  später  dem  rigorosen  Voss  gefolgt  und 
hat  selbst  an  Wörtern  mit  voller  und  entschieden  langer 
Ableitungssilbe  (wie  freundschaß)  im  zweiten  und  im  fünften 
Fuss  Anstoss  genommen.  .  Die  Folge  war,  dass  seine 
Strophen  von  Betonungen  wie  einfriert,  darbeut^  zuwachsen 
wimmeln,  wo  der  Hauptaccent  durch  Tonhöhe  ersetzt 
werden  muss;  und  dass  er,  um  Längen  zu  gewinnen,  zur 
Bildung  neuer  Komposita  schreiten  musste,  die  dann  als 
epitheta   ornantia   verwendet   wurden   und   auch   den  Stil 
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bombastisch  machten.  Noch  schlimmer  ist  es,  wenn  er  die 
Längen  im  zweiten  und  im  letzten  Fuss  aus  einsilbigen 
Wörtern  bestreitet,  die  für  ihn  eben  nur  Längen  sind,  und 
dann  mit  dem  Satzaccent  in  Widerspruch  gerät.  In  dem 
Vers  dürfte  sihnl  nie  leuchtet  ein  wiedereSkn  uns  mag  man 
den  Accent  auf  nie  durch  Tonhöhe  herausbringen,  aber  das 
uns  ist  ohne  Zweifel  stärker  betont  als  das  nebentonige  sehn. 
Geibel,  Hamerling,  Kopisch  u.  a.  haben  mit  gutem  Grund 
die  Trochäen  wieder  zugelassen  und  sind  Voss  und  Platen 
nicht  in  der  strengen  Architektonik  der  sapphischen  Strophe 
gefolgt.  Sie  haben  auch  mit  richtigem  Gefühl  die  Integrität 
des  sapphischen  Verses  im  ganzen  besser  erfasst  als  Voss 
und  Platen,  die  auch  hierin  dem  Vorbild  des  Horaz  folgen. 
Gottschall  hat  den  Versschluss  ausserdem  durch  den  Reim 
markiert. 

2.   Die  alkäische  Strophe. 

Auch  die  alkäische  Strophe  ist  uns,  wie  die  sapphische, 
durch  Horaz  vermittelt  worden.  Bei  ihm  lautet  das  Schema : 


^y    _  KJ  _  \y  v-»^-» 


Aequam  memento  rebus  in  arduU 
servare  mentemf  non  seeua  in  bonis 
ab  insolenti  temperatam 
laetUia,  moriture  Ddli! 

Die  Strophe  besteht  aus  vier  sog.  alkäischen  Versen: 
aiKs  zwei  elfsilbigen,  einem  neunsilbigen  und  einem  zehn- 
silbigen.  Der  elfsilbige  Vers  unterscheidet  sich  von  dem 
sapphischen  nur  durch  den  Auftakt  und  die  fehlende  letzte 
Senkung,  die  aber  bei  dem  freien  Gebrauch  des  Enjambements 
durch  den  Auftakt  des  folgenden  Verses  ausgefüllt  wird; 
darum  kann  auch  die  letzte  Hebung  eine  Kürze  sein.  Auch 
im  alkäischen  Vers  haben  wir  Dipodien  vor  und  hinter  dem 
Daktylus  anzunehmen;  daher  sind  im  Griechischen  auch 
hier  in  der  ersten  und  in  der  vierten  Senkung  keine  Längen 
mr)glich.  Bei  Hölderlin  kann  man  die  Neigung  zu  Dipodien 
dpiiHich  erkennen:  Platen  aber  hat  auch  hier  nur  getban, 
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was  das  Schema  verlangt.  Durch  den  Abschluss  des  dipo- 
dischen  Rhythmus  wird  das  Versende  rhythmisch  markiert, 
und  es  ist  daher  auch  hier  das  freieste  Enjambement  möglich; 
auch  die  deutschen  Dichter  gestatten  es  sich,  obwohl  sie 
den  dipodischai  Rhythmus  höchstens  aus  dichterischem 
Instinkt,  nicht  mit  Bewusstsein  und  niemals  regelmässig 
nachbilden.  Hölderlin  lässt  den  Versschluss  sogar  mitten 
in  em  Wort  fallen  (heüig-  \\  duldender).  Die  Cäsur  nach 
der  fünften  Silbe,  die  bei  Horaz  Gesetz  ist,  wird  im  Deutschen 
wenigstens  bei  Hölderlin  und  Platen  eher  gemieden  als 
nachgebildet;  Voss  in  seiner  Horazübersetzung  trachtet 
auch  hier  dem  Original  gerecht  zu  werden,  was  ihm  auch 
leichter  gelingen  konnte,  als  im  sapphischen  Verse.  Die 
eigentliche  Schwierigkeit  aber  bildet  die  letzte  Hebung 
des  elfsilbigen  alkäischen  Verses :  das  Schema  lässt  Kürze 
und  Länge  abwechseln  und  auch  das  Gefühl  für  den 
dipodischen  Rhythmus  leitet  dazu  an,  einen  schwächeren 
Accent  zu  setzen ;  ist  diese  betonte  Kürze  aber  eine  sehwache 
nebentonige,  dann  tritt  sie,  namentlich  bei  stärkerer  Cäsur 
nach  der  fünften  Silbe,  ganz  zurück  und  man  erhält  einen 
daktylischen  Schluss.     Anstatt 

hat  man  dann 

Der  neunsilbige  alkäische  Vers  unterscheidet  sich  von  dem 
elfsilbigen  durch  den  fehlenden  daktylischen  Versfuss  in  der 
Mitte  und  durch  die  letzte  Senkung,  die  hier  (durch  eine 
Kürze  oder  durch  eine  Länge)  ausgefüllt  sein  inuss,  weil  der 
letzte  Vers  ohne  Auftakt  beginnt.  Dieser,  der  zehnsilbige 
alkäische  Vers,  besteht  aus  den  verdoppelten  Elementen  des 
adonischen  Verses  (S.  452),  aus  zwei  Daktylen  und  aus  zwei 
Trochäen. 

Die  alkäische  Strophe  hat  im  Deutschen  keine  so  lange 
Vorgeschichte  wie  die  sapphische,  mit  deren  Entwickelung 
die  ihrige  seit  Klopstock  eng  verknüpft  ist.  Schon  Klopstock 
hat  sie  weit  öfter  als  die  sapphische  Strophe  angewendet. 
In  der  ersten  Gestalt  seiner  Wingolfode  trifft  er  noch  nicht 
immer  den  eigentlichen  Charakter  des  alkäischen  Verses : 
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an  Stelle  der  letzten  Dipodie  finden  wir  einen  Daktylus  und 
wenn  nun  auch  im  ersten  Fuss  durch  Missachtung  des  Satz- 
accentes  fallender  Rhythmus  sich  einstellt  (das  ist  hei  Klop- 
stock  in  den  drei  Versen  mit  Auftakt  anfangs  häufig  genug 
der  Fall),  dann  hat  man  einen  Vers,  der  aus  drei  Daktylen 
und  einem  Trochäus  besteht,  mit  dem  alkäischen  aber  nichts 
zu  thun  hat : 

willst  du  zu  Strophen  wirden,  o  Hed,  oder 

In  der  späteren  Umarbeitung  hat  Klopstock,  wie  man  aus 
Hamels  Ausgabe  leicht  ersehen  kann,  namentlich  die  letzten 
Hebungen  stärker  zu  machen  gesucht,  leider  aber  die 
Integrität  des  Verses,  durch  die  antiken  Muster  bestimmt, 
geflissentlich  missachtet.  Die  Entwickelung  der  alkäischen 
Strophe  nach  Klopstock  läuft  mit  der  der  sapphischen 
vollkommen  parallel  und  knüpft  sich  an  dieselben  Namen. 
Auch  hier  vertraut  Hölderlin,  der  die  alkäische  Strophe  am 
häufigsten  angewendet  hat,  mehr  auf  sein  Ohr,  als  auf  das 
Schema,  bietet  aber  nicht  weniger  nebentonige  i  in  letzter 
Hebung  als  Klopstock;  seine  Ode  an  die  Parzen  beginnt 
mit  der  Strophe : 

nur  Einen  sammer  gönnt,  ihr  gewaUigen! 
und  Einen  herbst  zu  reinem  gesange  mir, 
dass  irilUger  mein  herz,  vom  süssen 
spiele  gesättiget,  dann  mir  sterbe! 

Auch  hier  bemüht  sich  dann  Voss,  als  Horazübersetzer  dem 
Verirmass  des  Originals  nach  seinen  Grundsätzen  völlig  ge- 
recht zu  werden,  und  Platen  folgt  ihm  in  dem  Rigorismus 
nach,  für  ihn  ist  wie  für  Voss  die  Länge  in  fünfter  und  in 
letzter  Silbe  Gesetz.  Die  metrische  Kunst  der  Neueren 
(Geibel,  Hamerling,  Kopisch  u.  a.)  ist  auch  hier  von  un- 
nötiger Strenge  zurückgekommen,  ohne  dem  Rhythmus  der 
Strophe  zu  schaden. 

3.   Die   askicpiadcischen  Strophen. 

Die  a.sklepiadeischen  Strophen,  soweit  sie  im  Deutschen 
liüufiger  vorkommen,  bestehen  aus  dem  (kleineren)  asklepia- 
Jeisclion,  dem  glykonischen  und  dem  pherekrateischen  Vers. 
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Das  Schema  des  (kleineren)  asklepiadeischen Verses 
lautet : 


v^v^  11   *^v^    ^^  ^« 


Im  Deutschen  wird  man  es  also,  wie  im  Pentameter,  immer 
mit  einer  Mischung  von  ein-,  zwei-  und  dreisilbigen  Takten 
zu  thun  haben,  die  genauere  Einhaltung  der  Taktdauer 
fordert  (S.  137).     Unser  Schema  lautet : 

XX|)<XXlX||XXX|XX|X. 

Die  Cäsur  nach  dem  dritten  Takt  wird  streng  eingehalten 
und  die  Silbe  so  weit  gedehnt,  dass  sie  allein  oder  mit  einer 
schwächeren  oder  stärkeren  Pause  den  Takt  ausfüllt.  Ebenso 
müss  die  Schlusshebung  den  Takt  füllen :  man  wird  also  im 
Deutschen  immer  eine  Länge,  d.  h.  eine  haupttonige  Silbe 
vorziehen  und  eine  nebentonige  Kürze  (sUrblichir)  nur  bei 
einem  stärkeren  Sinnesabschnitt  zulassen,  wo  dann  die  kurze 
Silbe  im  Verein  mit  der  Pause  den  Takt  füllt.  Die  Ab- 
teilung des  Verses  in  ^3  |  ^ww_  ||  ^w^_  |  w:^  ist  im  Deutschen 
unmöglich,  weil  der  Versaccent  des  zweiten  und  des  dritten 
Taktes  nicht  stark  genug  ist,  einen  durch  zwei  Silben  von 
ihm  getrennten,  das  eine  Mal  in  Pause,  das  andere  Mal 
gar  vor  einer  unbetonten  Silbe  stehenden  schwächeren  Accent 
zu  tragen;  dieser  kommt  an  Stärke  dem  Versaccent  fast 
gleich  und  es  entstehen  aus  dem  einen  notwendig  zwei  Takte. 
Der  glykonische  Vers  hat  das  folgende  Schema: 


_  \J  KJ   KJ  ._• 


Auch  hier  hat  man  es  im  Deutschen  mit  einem  viertaktigen 
Vers  zu  thun  :  xxixxxixxix,  von  dem  dasselbe  gilt  wie 
von  dem  asklepiadeischen. 

Der  pherekrateische  lautet: 


V^   \^  \J» 


Im  Deutschen  ergiebt  sich  daraus  x  x  i  x  x  x  i  x  x. 

Von  den  zahlreichen  asklepiadeischen  Strophen  der 
Alten  kommen  bei  uns  nur  die  beiden  folgenden  häufiger 
vor  : 

1)  Die  eine  besteht  aus  drei  asklepiadeischen  Versen  und 
einem  glykonischen.  Am  Ende  eines  jeden  Verses  und  am 
Anfang  des  folgenden  treffen  also  zwei  Hebungen  zusammen; 
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Enjambement  ist  also  unzulässig  und  führt  zur  Dnterdröckung 
der  letzten  Hebung  des  ersten  Verses,  wenn  der  Accent 
der  ersten  Hebung  des  folgenden  der  stärkere  ist.  Klop- 
stoek  hat  diese  Strophenform  in  seiner  berOhmten  Ode  auf 
Friedrieh  den  Fünften  angewendet: 

welchen  könig  der  gatt  über  die  könige 

mit  eimceihendem  blick,  als  er  geboren  ward, 

sah  vom  hohen  olymp,  dieser  ufird  mensehenfreund 

sein  und  rater  des  Vaterlands. 

Man  hat  an  den  beiden  letzten  Zeilen  ein  abschreckendes 
Beispiel  des  Enjambements :  in  minschenfreund  sein  ist  freund 
unbetont  und  man  kann  den  Rhythmus  nur  auf  Kosten  des 
Sinnes  zur  Geltung  bringen,  indem  man  nach  freund  eine 
Pause  erzwingt. 

2)  Die  andere  asklepiadeische  Strophe  besteht  aus  zwei 
asklepiadeischen,  einem  pherekrateischen  und  einem  gly- 
konischen  Vers.  Hier  treffen  nur  zwischen  dem  ersten  und 
zweiten,  und  zwischen  dem  zweiten  und  dritten  Vers  zwei 
Hebungen  zusammen.  Da  aber  der  dritte  Vers  von  dem 
vierten  nicht  durch  den  Rhythmus,  sondern  nur  durch  die 
Taktzahl  unterschieden,  also  der  Versschluss  nicht  rhyth- 
misch gekennzeichnet  ist,  wird  auch  hier  ein  Sinnesabschnitt 
verlangt.  Klopstock  hat  in  diesem  Versmass  seine  Ode  an 
den  Zürchersee  gedichtet: 

schön  ist,  muttev  natur,  deiner  erfindung  praekt 
auf  die  fliiren  gestreut,  schöner  ein  froh  gesiehi, 
das  den  grossen  gedanken 
deiner  Schöpfung  noch  einmal  denkt. 

Der  eigentliche  Meister  aber  ist  Hölderlin,  der  diese  Strophe 
zu  seinen  Lieblingsstrophen  zählt  und  ihrem  musikalischen 
Charakter  am  meisten  gerecht  wird : 

hör*  ich  ferne  nur  her,  wenn  ich  für  mieA  geklagt, 
saitenspiel  und  gesaug,  schweigt  mir  das  herz  dock  gleich; 
bald  auch  bin  ich  verwandelt, 
blinkst  du,  purpurner  wein,  mich  an. 

Voss  und  Platen  haben  auch  hier  durch  genaueren  Anschluss 
an  das  antike  Schema  illusorischen  rhythmischen  Vorzfigen 
die  metri.sclie  Vollendung  geopfert. 

^nch  von  diesen  beiden  Strophen  ist  die  erste  schon 
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im  sechzehnten  Jahrhundert  lateinischen  Hymnen  nach  accen- 
tuierenden  Prinzipien  nachgebildet  worden.  Ein  lateinischer 
Hymnus  aus  dem  8.  Jahrhundert  wurde,  anstatt  mit  dem 
Versaccent,  mit  dem  Wortaccent  gelesen : 

sanet^rum  nUritia  inclita  gaüdia 
pangätnus  söcii  gestctque  f6rtia 
nam  gUscit  dnitnus  prömere  cdntibus 
vict^rum  ginus  Optimum; 

und  der  ülmer  Chorherr  Martin  Myllius  kam  so  in  seiner 
Passio  Christi  1517  sicher  ganz  unbewusst  darauf,  eine 
Strophe  aus  drei  Alexandrinern  und  einem  vierfüssigen 
Jambus  zu  bilden,  die  zwar  ihrer  Entstehung  nach  auf  die 
asklepiadeische  zurückfuhrt,  aber  rhythmisch  von  ihr  ganz 
verschieden  ist : 

#r  sprach:  mein  seel  betrübt  das  bitter  sterben  mein, 
das  dann  von  ewer  lieb  nahet  und  kumpt  darein, 
sitzt  hie  bei  diessem  bett  Gethsemani  gemein, 
ich  gang  zu  betten  also  bald. 

4.   Die  archilochische   Strophe. 

Von  den  verschiedenen  antiken  Silbenmassen,  die 
diesen  Namen  führen,  kommt  im  Deutschen  fast  nur  das 
vor,  welches  aus  einem  Hexameter  und  dem  sog.  kleineren 
archilochischen  Vers  besteht;  dieser  Vers  entspricht  genau 
der  zweiten  Hälfte  des  Pentameters : 


'\J  \J         _^«^  «^ 


Klopstock  hat  in  diesem  Versmass  seine  Oden  an  Giseke 
und  an  Ebert  gesungen : 

Ebert,  mich  scheuchet  ein  trüber  gedanke  vom  blinkenden  weine 
tief  in  die  melancholey, 

C)  ROMANISCHE  STROPHENFORMEN. 

Die  Einführung  der  romanischen  Silbenmasse  beginnt 
in  der  neueren  deutschen  Dichtung  mit  dem  Ende  des  XVI. 
Jahrhunderts,  wo  man  im  Anschluss  an  die  musikalischen 
Kompositionen  bei  der  Übersetzung  romanischer  Texte  auch 
die  fremden  Strophenformen  der  Canzonetten,  Villanellen, 
Motetten,  Madrigale,  Goliarden  u.  s.  w.  nachahmte.    In  den 
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Übersetzungen  der  calvinistischen  Psalmen  von  Beza  und 
Marot  dringen  dann  die  Alexandriner  in  Deutschland  durch. 
Im  XVII.  Jahrhundert  sind  die  romanischen  Masse  die 
herrschenden  und  auch  die  künstlichsten  Reimspielereien 
werden  von  den  Nürnberger  Dichtern  nachgeahmt.  Im 
XVIII.  Jahrhundert  werden  sie  von  den  antiken  abgelöst. 
Die  Klassiker  beobachten  den  einen  gegenüber  dieselbe 
Zurückhaltung  wie  gegenüber  den  andern:  sie  haben  nur 
die  einfachsten  und  am  wenigsten  künstlichen  Slrophen- 
formen  der  Romanen  nachgeahmt,  nämlich  die  Stanze 
und  seltener  das  Sonett.  Erst  die  Romantiker  suchten 
dann  mit  einer  gewandteren  und  gelenkeren  Sprache  allen 
romanischen  Formen  gerecht  zu  werden ;  ja  Friedrich  Schlegel, 
der  in  diesem  Punkte  überhaupt  seinen  Bruder  zu  über- 
bieten trachtete, bildete  «neue  Kombinationen  altromantischer 
Elemente»,  geradeso  wie KlopstockPlaten  undCarducci  durch 
Variation  antiker  Elemente  neue  antike  Strophen  schufen. 
Die  neuci^te  Dielitung  hat  auch  hier  gesichtet,  die  Künste- 
leien und  Spielereien  fallen  gelassen,  aber  eine  Reihe  von 
rhythmischen  Bildungen  als  wirkliche  Bereicherung  unserer 
Verskunst  dauernd  festgehalten. 

Man  hat  neuerdings  wieder  von  der  Nachahmung  der 
romanischen  Formen  abgeraten,  weil  sie  unter  unsern  Hän- 
den einen  strengen  rhythmischen  Gang  annähmen  und  als 
reine  Jamben  und  Trochäen  ermüdend  einförmig  würden. 
Daisregen  sei  im  romanischen  Vers,  bei  dem  allein  die  Silben- 
zahl, nicht  aber  der  Rhythmus  bestimmt  ist,  eine  fortwährende 
Abwechslung  möglich,  der  Vers  durchlaufe  alle  Spielarten 
und  wirke  ebenso  erfrischend  wie  im  Deutschen  ermüdend. 
Der  Rhythmus  des  romanischen  Verses  sei  allerdings  unvoll- 
kominencT  als  der  dos  Deutschen;  da  aber  in  den  melo- 
dischen Sprachen  nur  selten  zwei,  niemals  drei  Accente  zu- 
sammentn^iren,  so  würden  härtere  Stockungen  im  Rhythmus 
durch  die  Natur  dei'  Sprache  unmöglich.  Es  ist  nun  aber 
ein  ebenso  alter  als  leicht  zu  erkennender  Irrtum,  dass 
uns  die  Freiheit  des  romanischen  Verses  versagt  sei,  dass 
wir  an  streng  jambischen  oder  trochäischen  Rhythmus  ge- 
)unden  seien;  man  liest  einen  Vers   wie  den  Goethischen 
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lehnst  du  mich  nicht?  \  sprach  sie  mit  einem  münde,  der 
rhythmisch  und  metrisch  völlig  untadelhaft  ist,  zuerst  mit 
einem  ihm  aufgezwungenen  und  ganz  unmöglichen  jambischen 
Äccent:  kennst  du  mich  nicht,  sprach  sie  mit  einem  münde, 
und  nachdem  man  ihn  so  entstellt  hat,  findet  man  hinterher, 
dass  uns  die  Freiheit  des  romanischen  Verses  versagt  sei, 
durch  welche  umgekehrt  der  Goethische  Vers  erst  möglich 
wird.  Wir  haben  oben  oft  genug  gesehen,  wie  der  regel- 
mässige jambische  oder  trochäische  Rhythmus  nur  durch 
gewohnheitsmässiges  Skandieren  erzeugt  wird,  wie  sich  schon 
im  XVI.  Jahrhundert  sogar  in  der  Lyrik  sog.  silbenzählende 
Verse  zeigen,  und  selbst  in  den  Tagen  Opitzens  wird  durch 
die  Missachtung  des  Satzaccentes  und  der  für  die  einsilbigen 
Wörter  geltenden  Betonungsgesetze  das  Schema  oft  nur  ver- 
meintlich eingehalten.  Je  mehr  in  unserer  neueren  Dichtung 
der  Sinn  über  dem  Rhythmus  steht,  um  so  mehr  wird  man 
sich  der  Freiheit  des  romanischen  Verses  bewusst  oder  noch 
lieber  unbewusst  nähern,  und  man  darf  von  hier  aus  auch 
einen  Blick  in  die  Zukunft  werfen.  Denn  das  Zurücktreten 
des  Verses  in  der  modernen  Dichtung  deutet  an,  dass  wir 
bei  dem  Punkte  angelangt  sind,  wo  man  alles  Gewicht  auf 
den  Sinn  legt  und  gegen  die  Form  nicht  nur  gleichgültig 
ist,  sondern  sie  als  eine  Fessel  und  eine  Störung  empfindet. 
Diese  Empfindung  aber  hat  ihren  letzten  Grund  wiederum 
darin,  dass  uns  unsere  Verse  nicht  natürlich,  nicht  unge- 
zwungen genug  sind.  Und  das  führt  wieder  zurück  auf 
die  Verletzung  des  Accentes,  besonders  des  Satzaccentes, 
in  unseren  Versen.  Ob  mit  Recht  oder  Unrecht,  so  ist  es 
heute  einmal,  dass  wir  nämlich  in  den  nicht  musikalischen 
Versgattungen  von  dem  Sinn  kein  Jota  der  Form  opfern 
wollen.  Wir  werden  uns  aber  gegen  die  Wirkung  des 
Rhythmus  nicht  unempfindlich  zeigen,  wenn  er  sich  voll- 
kommen natürlich,  ohne  Zwang  und  ohne  Verletzung  unseres 
Sprachgefühls  aus  dem  gesprochenen  Text  ergiebt.  Und  da- 
rum nähert  sich  unsere  Verskunst  immer  mehr  dem  Prinzip 
des  romanischen  Verses;  d.  h.  wo  wir  nicht  wie  bei  den 
sog.  Knittelversen  vollkommene  Übereinstimmung  von  Text 
und  Rhythmus  erreichen  können,  ziehen  wir  einen  Vers  von  un- 
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vollkommenerem  Rhythmus,der  die  natürliche  Betonung  wahrt, 
einem  andern  von  vollkommenerem  und  regelmässigerem 
Rhythmus  vor,  der  die  natürliche  Betonung  verletzt  Kinns^ 
du  mich  nicht?  sprach  sie  mit  einem  mtinde  erscheint  uns 
als  ein  wohlklingender^  das  rhythmisch  regelmässigere 
kennst  du  mich  nicht,  sprach  sie  mit  einem  münde  als  ein 
unerträglicher  Vers.  Wir  können  unseren  fünflüssigen  Jambus 
bei  klingendem  Ausgang  gerade  so  gut  wie  die  Italiener 
ihren  Endekasillabo  als  einen  elfsilbigen  Vers  mit  fünf  auch 
in  der  Prosa  betonten  Silben  bezeichnen,  in  dem  nie  mehr 
als  zwei  Acccnte  zusammentreffen  dürfen  und  der  fünfte 
Accent  auf  der  zehnten  Silbe  stehen  muss. 

a)  ITALIENISCHE  STROPHENFORMEN. 

Über  die  Entstehung  und  die  Herkunft  der  italienischen 
Masse,  denen  als  gemeinsamer  Vers  der  Endekasillabo 
(8.252  ff.)  zu  Grunde  liegt,  bestehen  widerstreitende  Ansichten. 
Ancoiia  hat  die  Ballata,  die  Stanze  und  das  Sonett  aus 
Formen  der  alten  Volkspoesie  abzuleiten  gesucht.  Schuchardt 
nimmt  für  die  Ballata,  die  Canzone  und  das  Sonett 
gemeinschaftlichen  Ursprung  an,  und  er  führt  die  übrigen 
Gattungen  auf  die  beiden  ürmetren  der  volkstümlichen  Liebes- 
dichtung zurück :  die  Stanze  auf  das  vierzeilige  Rispetto, 
die  Terzine  und  das  Madrigal  auf  das  dreizeUige  Ritornell. 

1.    Die  stanze  oder  Oltava  rima. 

Die  Stanze  oder  Ottava  rima  besteht  im  Italienischen 
aus  acht  Endekasillaben,  also  aus  klingenden  Versen;  die 
Reim.stelUmg  ist  alHibabcc,  die  ganze  Strophe  besteht  also 
aus  vier  Perioden. 

Schucrliardt  leitet  die  Stanze  aus  der  vierzeiligen  Strophe 
des  volkstünilidicn  Liubosliodes,  des  Rispetto,  ab;  Casini 
dajregon  sucht  sie  aus  der  Canzonenslrophe  zu  erklären.  In 
der  italienischen  Dichtung  hat  ihr  Boccaccio  zuerst  Glanz 
verliehen;  Poliziano,  Uojardo,  Tasso,  Marino,  Tassoni  u.a. 
sind   ihm  gefolgt. 

Die  deutschen  Stanzen  unterscheiden  sich  von  den 
italienischen  in  den  folgenden  Punkten: 
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1)  Die  Verse  streben  nach  strengerem  jambischem  Rhyth- 
mus hin,  während  der  Rhythmus  der  italienischen  Ende- 
kasillaben  frei  ist  und  zwar  auch  die  Neigung  zum  jambischen 
Rhythmus  verrät,  aber  doch  in  schwächerem  Grade  als  der 
deutsche.  Die  italienischen  Stanzenverse  verhalten  sich  also 
zu  den  deutschen,  wie  die  französischen  Alexandriner  zu 
ihren  deutschen  Nachbildungen ;  die  romanischen  Verse  sind 
mannigfaltiger,  die  deutschen  einförmiger. 

2)  Da  die  klingenden  Reime  im  Deutschen  meistens 
ein  abgeschwächtes  -e  in  der  Senkung  zeigen  und  den 
romanischen  in  der  Wirkung  weit  nachstehen,  so  hat  man 
im  Deutschen  den  Wechsel  männlicher  und  weiblicher  Reime 
immer  zugelassen  und  sogar  gesetzmässig  geregelt.  Gries 
betrachtet  den  regehnässigen  Wechsel  klingender  und  stumpfer 
Verse  als  Gesetz;  Uhland  dagegen  empfiehlt  ihn  nur  für 
kleinere  Gedichte,  nicht  für  grössere  Epen,  weil  man  hier 
Mannigfaltigkeit  wünsche  und  das  Gesetz  auf  die  Dauer  zur 
Fessel  werde.  Lieber  wünscht  er  den  buntesten  Wechsel  in 
den  Reimvokalen:  derselbe  Reim,  der  sich  in  mehreren 
Strophen  wiederhole,  erzeuge  den  Schein  des  Mangels  in 
einer  Reimweise,  die  auf  die  Fülle  berechnet  sei. 

3)  Auch  die  Anzahl  und  die  Stellung  der  Reime  erleidet 
im  Deutschen  Modifikationen.  Zwar  in  der  eigentlichen  Stanze 
wird  an  dem  abschliessenden  Reimpaar  festgehalten,  das 
Tieck  sogar  noch  durch  andere  Unterschiede  (längere  Verse, 
zweisilbige  Senkungen  oder  gleitende  Reime)  kennzeichnet. 
Aber  in  verwandten  Formen  wird  die  Strophe  oft  durch  die 
Reime  in  zwei  Hälften  geteilt,  so  dass  die  vier  ersten  und 
die  vier  letzten  Verse  ihre  eigenen  Reime  haben.  Auch  im 
Italienischen  unterscheidet  sich  die  Siciliane  von  der  eigent- 
lichen Stanze  bloss  durch  die  Anzahl  der  Reime  und  ihre 
Stellung  abab  abab;  Rückert  hat  die  Siciliane  (zum  ersten 
Mal  im  Taschenbuch  für  geselliges  Vergnügen  1820)  nach- 
gebildet, mitunter  auch  mit  stumpfen  6-Reimen. 

Eine  andere  Variation  der  Stanze  ist  die  Nona  rima  der 
Italiener :  eine  ottava  rima  mit  einem  neunten  Vers,  der  auf 
den  zweiten  reimt :  abababcch.  Etwas  Ähnliches  ist  die  eng- 
lische Spenserstanze,  die  nach  Schipper  nicht  auf  die  ottava 
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rima  zurückgeht,  sondern  der  altfranzösischen  Balladen- 
strophe selbständig  nachgebildet  ist.  Sie  besteht  aus  acht 
filnftaktigen  Vers€;p  mit  der  Reimstellung  abahbchc^  an  die 
sich  eine  neunte  sechstaktige  und  auf  c  reimende  Zeile  an- 
schliesst.  Viele  Variationen  kommen  in  England  vor,  die 
alle  durch  die  verlängerte  Schlusszeile  charakterisiert  sind. 
Lord  Byron  verwendet  die  Spenserstanze  im  Ritter  Harold. 
Die  ältesten  deutschen  Stanzen  wurden  im  XVII.  Jahr- 
hundert aus  Alexandrinern  gebildet  und  in  den  Über- 
setzungen des  Tasso,  Ariost  und  später  des  Marino  an- 
gewendet. Aber  das  Reimgeschlecht  und  die  Reimstellung 
sind  völlig  frei  und  im  Anfang  des  XVIII.  Jahrhunderts  kommen 
bei  Brockes  sogar  6-,  7-,  9-,  10-  und  11  zeilige  Strophen 
(die  sechszeiligen  und  die  elfzeiligen  ungefähr  je  20  mal 
unter  350  Strophen)  vor.  An  Brockes  schliessen  sich  die 
Stanzen  von  Wielands  Idris  an,  die  nicht  bloss  in  Bezug  auf 
die  Reimzahl  und  die  Reimstellung,  sondern  auch  in  Bezug 
auf  die  Verse  Unregelmässigkeiten  aufweisen.  Im  Idris 
kommen  jambische  Verse  von  8  bis  13  Silben  vor;  die  An- 
zahl und  die  Stellung  der  Reime  ist  so  weit  geregelt,  dass 
in  den  ersten  6  Zeilen  fast  durchgängig  nur  zwei  Reime  vor- 
kommen, die  sich  also  dreimal  wiederholen,  und  dass  die 
beiden  Schlusszeilen  ein  Reimpaar  bilden.  Auch  den  Neuen 
Amadis  hat  Wieland  in  Stanzen  und  zwar  in  zehnzeiligen 
zu  schreiben  begonnen,  dann  aber  in  freien  Versen  fortgesetzt 
und  endlich  1794  doch  wieder  in  Strophen  abgeteilt;  hier 
gestattet  sich  Wieland  zuerst  Anapäste  an  Stelle  der 
Jamben.  Auch  die  Oboronstanze  geniesst  noch  volle  Freiheit. 
Auch  hier  kommen  kürzere  und  längere  Verse  bunt  gemischt 
vor  und  an  Stelle  des  Jambus  begegnet  uns  an  allen  Stellen 
des  Verses,  den  ersten  Fuss  ausgenommen,  der  Anapäst, 
der  allcTdiiiKs  in  den  späteren  Gesängen  immer  seltener 
wird.  Ferner  aber  hat  Wieland  hier  auch  die  Architek- 
tonik der  Slrophe  vorletzt,  indem  er  die  dreimalige  Wieder- 
liolunjr  des  Reimes  in  den  ersten  sechs  Zeilen  und  das  die 
Stn^phe  abschliessende  Reimpaar  fallen  lasst.  So  hat  Wieland 
die  Freih(»it  des  Slanzenverses  glücklicher  wiedergegeben 
als  den  architektonischen  Bau  der  ganzen  Strophe  (S.  253  ff.). 


Vn.    DIE  GESCHICHTE  DER  DEUTSCHEN  STANZE.  469 

Alxinger  hat  sich  an  das  Muster  der  Oberonstrophe  gehalten, 
die  Anapäste  im  Oberonvcrs  aber  nicht  gelten  lassen.  Leider 
bat  sich  auch  Schiller  in  seinen  Übersetzungen  aus  der 
Aeneide  nur  die  Freiheiten  Wielands  zu  eigen  gemacht, 
welche  die  Architektonik  der  Strophe  betreffen,  innerhalb 
des  Verses  aber  den  jambischen  Rhythmus  fester  ein- 
gehalten. Auch  bei  ihm  finden  wir  Verse  von  4  bis  6 
Füssen,  freien  Wechsel  des  Reim  geschlechtes,  freie  Reim- 
stellungen und  neben  drei  Reimen  in  manchen  Strophen 
auch  vier.  Korrekter  ist  Schiller  in  der  Lyrik,  wo  er  die 
Verslänge,  die  Reimstellung  und  die  Reimzahl  einhält  und 
den  Wechsel  von  stumpfen  und  klingenden  Versen  gesetz- 
mässig^  regelt  (in  den  Stanzen  An  den  Leser  sind  2,  4,  6 
stumpf;  in  der  Begegnung  gehen  weniger  glücklich  die 
stumpfen  Verse  voraus:  1,  3,  5,  7,  8).  Schiller  hat  die 
Stanze  mit  grosser  Wirkung  zu  Theaterreden,  zu  Prologen 
and  Epilogen  und  später  nach  Tiecks  Vorgang  auch  im 
Drama  verwendet. 

An  Wieland  schliessen  sich  auch  die  Stanzen  von 
Wertes  an,  der  im  Teutschen  Merkur  von  1774  aus  Ariost 
übersetzt  hat.  Auch  er  gestattet  sich  neben  fünffüssigen 
vier-  und  sechsfüssige  Verse,  aber  im  elfsilbigen  Vers  finden 
wir  bei  ihm  schon  die  Vorliebe  für  die  Cäsur  nach  der 
vierten  Silbe;  stumpfe  und  klingende  Verse  wechseln  frei 
mit  einander  ab.  Die  entschiedenste  Annäherung  an  die  Form 
der  italienischen  Ottava  rima  finden  wir  in  den  Stanzen, 
die  Heinse  seiner  Laidion  (1774)  angehängt  hat  (S.  254). 
Hier  überwiegen  die  klingenden  Reime  (fünf  in  jeder  Strophe, 
a  und  c)  und  die  Reimstellung  ist  fest  geregelt.  In  drei 
Viertel  seiner  Verse,  besonders  wo  nach  der  Vorrede 
,4yrische  Begeisterung  herrscht*',  ist  die  Cäsur  fest  nach 
der  vierten  Silbe;  auch  im  italienischen  Endekasillabo  ist 
die  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe  häufiger  als  nach  der 
sechsten  Silbe,  im  französischen  Elfsilber  steht  sie  immer 
nach  der  vierten  Silbe  wie  bei  Heinse.  Durch  Heinse  ist 
Goethe  entscheidend  bestimmt  worden,  er  soll  die  Stanzen 
von  Heinse  vortrefflich  zu  deklamieren  verstanden  haben 
und  er  urteilte  über  sie  begeistert:  so  etwas  habe  er  für 
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unmöglich  gehalten,  aber  der  Teufel  mache  fünfzig  solcher 
Stanzen  nach!  Auch  Wieland  und  Klopstock  waren  in  der 
Beurteilung  von  Heinses  Kunst  einig.  Goethe  hält  also  die 
Architektonik  der  Heinsischen  Stanzen  fest  und  auch  seine 
Stanzenverse  lieben  die  Cäsur  nach  der  vierten  Silbe,  die 
ihnen  einen  lyrischen  Charakter  verleiht.  Die  Reimstellung 
abababcc,  wobei  a  und  c  klingend,  b  aber  stumpf  ist,  wird 
nach  Heinse  und  Goethe  Regel.  In  Goethes  Geheimnissen 
mit  der  Zueignung  finden  wir,  nach  manchen  tastenden 
Versuchen,  die  reife  Stanzenform: 

der  fnorgen  kam;  es  scheuchten  seine  tritte 
den  leisen  schlaf,  der  mich  gelind  umfing, 
dass  ich,  erwacht,  aus  meiner  stillen  hUtte 
den  herg  hinauf  mit  frischer  seele  ging; 
ich  freute  mich  hei  einem  jeden  schritte 
der  neuen  blume,  die  voll  ti'opfen  hing; 
der  junge  tag  erhob  sich  mit  entzücken, 
und  alles  war  erquickt,  mich  zu  erquicken. 

Die  Stanzenwut,  welche  die  älteren  Romantiker  des 
Jencnser  Kreises  um  die  Wende  der  Jahrhunderte  (1799/1800) 
befiel,  ging  dahin,  das  italienische  Muster  auch  noch  in  dem 
letzten  Punkt,  nämlich  in  Bezug  auf  das  Reimgeschleeht, 
nachzubilden:  W.  Schlegel,  Gries,  Fouque,  Ruckert,  Platen 
suchten  die  männlichen  Reime  ganz  abzuschaffen;  sie  sind 
aber  ihren  rigorosen  Anforderungen  in  der  Praxis  selber 
nicht  immer  nachgekommen;  sogar  W.  Schlegel  musste 
hier  eine  Konzession  machen  und  den  Wechsel  weiblicher 
und  männlicher  Reime  (oder  umgekehrt)  freigeben.  Nur  bei 
Fr.  S(*hlegol  überwiegen  die  klingenden  Reime.  Die  neuere 
Dichtung  hat  sich  in  der  Lyrik  wie  im  Epos  (Ernst  Schulzes 
Bezauberte  Rose,  H.  Linggs  Völkerwanderung)  an  die 
Goethische  Form  gehullon. 

2.    Das  Ritornell. 

Das  italienii^che  Kitorncll  besteht  aus  drei  Zeilen,  von 
denen  die  beiden  letzten  Elfsilber  sind:  die  erste  Zeile  ist 
entweder  ein  Halbvers  oder  ein  kürzerer  Vers  von  anderem 
Rhythmus.  Meistens  reimen  die  äusseren  Zeilen  (1  und  3) 
anf  einander;  die  mittlere  (2)  steht  entweder  ganz  für  sich 
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allein  oder  sie  ist  mit  den  übrigen  nur  durch  Assonanz 
oder  durch  Konsonanz  (die  gleichen  Konsonanten)  verbunden. 
Öfter  aber  verbindet  schon  die  äusseren  Zeilen  blosse 
Assonanz,  dann  konsoniert  die  zweite  meistens  mit  einer 
von  beiden. 

Die  Heimat  des  Ritornells  ist  Mittelitalien.  Es  ist  aus 
der  Vierzeile,  dem  ursprünglichen  Versmass  des  volkstüm- 
lichen Liebesliedes  hervorgegangen,  dem  Rispetto.  Der  vierte 
Vers  dieses  Rispetto  enthielt  meistens  eine  nebensächliche 
Bemerkung  oder  Erklärung,  mitunter  auch  gar  nur  eine 
blosse  Wiederholung  des  Gedankens,  wie  sie  die  Romanen 
(vgl.  das  Triolett)  lieben.  Er  entfiel  endlich  ganz  und  es 
blieb  nun  ein  reimloser  Vers  übrig.  Von  den  übriggeblie- 
benen drei  Versen  wurde  dann  auch  noch  der  erste  um 
einen  Halbvers  verkürzt,  und  so  war  das  Ritornell  fertig. 
Die  erste  Zeile,  der  Halbvers,  beginnt  meist  mit  einem  An- 
ruf, einem  Ausruf  oder  mit  einer  Frage.  Sie  steht  gram- 
matisch selbständig  für  sich  da  und  ist  auch  dem  Sinne 
nach  nur  wenig  mit  den  folgenden  verbunden.  Sie  schickt 
mitunter  eine  Beobachtung  oder  eine  Thatsache  voraus,  die 
das  Folgende  im  Bild  andeuten  soll;  aber  das  Tertium 
comparationis  ist  oft  eben  so  wenig  zu  finden,  wie  bei  den 
Naturbildern  in  unseren  Schnaderhüpfeln,  die  auch  zu  dem 
eigentlichen  Inhalt  der  Vierzeile  oft  in  gar  keiner  oder  in 
ganz  loser  Beziehung  stehen.  Wie  hier  und  wie  beim  volks- 
tümlichen Refrain,  so  herrscht  auch  im  Ritornell  eine  Viel- 
deutigkeit, die  an  Sinnlosigkeit  grenzt.  Sehr  beliebt  sind 
in  diesen  ersten  Zeilen  die  Blumenrufe  (Blumen  und  Mädchen 
heissen  beide  fiori),  nach  denen  das  Ritornell  geradezu  auch 
die  Blume  genannt  wird.  Entweder  wird  der  Name  einer 
bestimmten  Blume  ausgerufen  oder  ganz  allgemein  der  Name 
Blume  mit  Blatt,  Ähre,  Zweig  u.  s.  w.  verbunden.  Die  Be- 
deutung dieses  Blumenrufes,  der  in  der  orientalischen  Dich- 
tung sein  Analogen  hat,  ist  jetzt  verwischt;  er  steht  ganz 
formelhaft  und  liefert  bloss  den  Reim  zu  dem  dritten  Vers. 

Das  Ritornell  gehört  also  nicht  der  Kunstlyrik,  sondern 
der  Volkslyrik  an.  Wie  unsere  Volkslieder  von  Mund  zu 
Mund  gehend,  weitergebildet,  mit  Seitenstücken  und  Gegen- 
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stücken  versehen,  Kontrafakturen  herausfordernd,  leben  die 
einen  Jahrhunderte  fort,  während  die  anderen  am  Tag  ihrer 
Geburt  sterben.  Man  redet  in  Italien  oft  in  Ritomellen, 
die  mit  dem  Sprichwort  eben  so  nahe  wie  mit  dem  Liebes- 
Ued  verwandt  sind.  Namentlich  über  die  freudvolle  und 
leidvolle  Liebe  werden  individuelle  Erfahrungen  wie  all- 
gemeine Betrachtungen  gern  in  Form  von  Ritomellen  zum 
Ausdruck  gebracht  und  eine  fertige  ars  amandi  ist  in  ihnen 
niedergelegt. 

Goethe,  der  die  Ritornelle  in  Rom  singen  hörte,  ver- 
wünschte sie  wegen  der  einförmigen  Melodie,  deren  Klag- 
geheul noch  ScliefTel  als  widerwärtige  Störung  im  ersten 
Schlummer  empfand.  Der  erste,  der  italienische  Bitomelli 
gesammelt  hat,  war  Rückert  (Hundert  Ritornelle  von  Ariccia 
1817) ;  ihm  verdanken  wir  auch  die  Einführung  der  metrischen 
Form,  zuerst  in  den  Übersetzungen  italienischer  Texte. 
Später  ist  ihm  Paul  Heyse  nachgefolgt.  Die  von  Rückert 
selbst  gedichteten  Ritornelle  (die  ersten  in  der  Urania  1822) 
sind  den  italienischen  nur  verwandt:  sie  sind  viel  sinniger, 
überlegter  und  voll  von  nordischen  Anschauungen.  Die 
Allitcration  der  reimlosen  Zeile  mit  einer  der  beiden  andern 
wird  von  dem  Germanen  Rückert  gern  beobachtet.  Da- 
gegen sind  die  ersten  Zeilen  in  seinen  Ritomellen  oft 
ganze  Zeilen. 

hlüte  der  mandeln! 

du  fliegst  dem  lenz  voraus  und  streust  im  winde 

dich  auf  die  pfade,  tco  sein  fuss  soll  trandeln, 

8.   Die  Terzine. 

Die  italienische  Terzine  besteht  aus  drei  Elfsilbern, 
von  donoii  die  beiden  äusseren  unter  einander  reimen,  der 
niittlcTC  über  erst  in  den  äusseren  Zeilen  der  folgenden 
Strophe  jTobundeii  wird.  Wir  haben  also  Dreireime,  die  als 
Kettoiireirno  (S.  U)S))  fortlaufen:  abit  beb  cdc  ded . . .  xyxy;  die 
letzte  Stroi)he  wird  um  einen  Vors  verlängert,  der  auf  die 
mittlere  Zeile  reimt,  so  dass  nun  alle  Zeilen  durch  den 
Reim  gebunden  sind.  Da  die  Verse  gleich  sind  und  die 
Keime  von  der  einen  Strophe  auf  die  andere  übergehen. 
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kann  die  Integrität  der  Strophe  nur  durch  den  Sinn  her- 
gestellt werden;  die  Terzinen  sind  drei  Zeilen,  die  durch 
einen  Sinnesabschnitt  abgegrenzt,  durch  den  Reim  aber 
unter  einander  verbunden  sind.  Der  Sinnesabschnitt,  den 
Cbamisso  ausdrücklich  fordert,  muss  eine  stärkere  Inter- 
punktion, aber  nicht  eben  ein  Schlusspunkt  sein ;  zwei  Ter- 
zinen können  sehr  gut  den  Vordersatz  und  Nachsatz  einer 
längeren  Periode  bilden. 

Nach  Schuchardt  wäre  die  Terzine  ebenso  aus  einer 
Verkettung  von  Ritornellen  entstanden  wie  die  Ottava  rima 
aus  einer  Verkettung  von  Rispetten.  Zwischen  den  ein- 
zelnen Terzinen  und  den  Ritornellen  bestand  ja,  so  lange 
die  erste  Zeile  noch  nicht  verkürzt  war,  kein  Unterschied: 
hier  wie  dort  steht  eine  ungereimte  Zeile  zwischen  zwei 
reimenden  in  der  Mitte.  Die  Terzine  habe  als  volkstüm- 
liche Dreizeile  lange  vor  Dante  bestanden:  er  habe  sie  nur 
aus  der  Volksdichtung  aufgegriffen  und  in  der  Form  von 
Ritomellenketten,  d.  h.  mit  Reimbindung  zwischen  den 
aufeinanderfolgenden  Strophen ,  angewendet.  Aber  auch 
diese  Verkettung  von  Ritornellen  sei  schon  vor  Dante  in 
der  Volksdichtung  vorhanden  gewesen :  die  Ritornelle  wurden 
nämUch  mit  Vorliebe  zu  Wettgesängen  benutzt,  wie  sie 
namentlich  die  Gondelfahrer  in  Venedig  unter  einander 
improvisierten.  In  diesen  stornelli  oder  Streitgedichten  lag 
es  nahe,  die  Antwort  formell  an  den  mittleren  Vers  anzu- 
knüpfen, den  der  Gegner  ungereimt  gelassen  hatte,  und 
durch  den  so  gefundenen  Reim  die  Wirkung  des  schlagenden 
und  treffenden  zu  vermehren.  Dagegen  leiten  Gaspary  und 
Casini  die  Terzine  von  den  provenzalischen  Sirventes  ab; 
das  sind  epische  Verse  von  verschiedener  Art,  die  in  Reim- 
paaren fortlaufen  aa,  bb,  cc,  dd  .  .  ,  In  Italien  bildete  man 
darnach  die  serventese  incatenato  mit  Dreireim  aaa,  bbb, 
ccc  .  .  ,;  und  aus  der  Verschlingung  der  Reime  sei  die  Ter- 
zine entstanden. 

Im  Deutschen  kommt  die  Terzine  vereinzelt  wohl  schon 
bei  Paul  Schede  am  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  vor,  aber 
noch  im  XVll.  Jalirhundert  ist  sie  verhältnismässig  selten. 
Opitz  hat  sie  in  der  Bearbeitung  des  37.  und  des  129.  Psalm 
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angewendet,  Abschatz  hat  seine  „Drittreime''.  Erst  die 
Romantiker  haben  die  Terzine  dauernd  für  uns  errungen 
und  ihre  Form  auch  theoretisch  durch  ein  mystisches  Spielen 
mit  der  Dreizahl  (Trinität)  zu  entwickeln  gesucht.  W.  Schlegel 
hat  die  Gasse  gebrochen,  indem  er  Dante  im  Versmass  des 
Originals  zu  übersetzen  unternahm.  Anfangs  begnügte  er 
sich  mit  den  Aussenreimen;  die  Verkettung  der  Strophen 
unter  einander  durch  den  Reim  der  mittleren  Zeilen  fiel 
ihm  noch  zu  schwer.  Später  hat  er  sich  auch  diese  Auf- 
gabe gestellt  und  mitunter  sogar  die  weiblichen  Reime  durch- 
zuführen gesucht.  Aber  auch  bei  ihm  und  bei  Tieck  wech- 
seln in  den  meisten  Fällen  klingende  und  stumpfe  Reime 
ab;  und  innerhalb  der  Verse  tritt  ein  strengerer  jambischer 
Rhythmus  an  die  Stelle  des  freien  Rhythmus  im  Italienischen. 
Die  Romantiker  haben  die  Terzinen  in  der  Lyrik,  in  Balladen, 
ja  sogar  im  Drama  gern  angewendet;  Chamisso  und  Rückert 
können  als  die  Meister  der  Form  gelten.  Auch  Goethe  hat, 
wie  es  heisst  durch  die  Danteübersetzung  von  Streckfuss 
bestimmt,  seine  Betrachtungen  über  Schillers  Schädel  1826 
und  den  Monolog  des  wieder  erwachten  Faust  im  Anfang 
des  zweiten  Teiles  in  Terzinen  geschrieben.  Immermann 
verlangt  weibliche  Reime  und  tadelt  an  Beers .  „Traum  des 
Kaisers^'  die  verkelu*te  Reimstellung,  wonach  der  neue  Reim 
nicht  in  der  Mittelzeile,  sondern  in  den  äusseren  Zeilen 
auftritt:  alni  che  dcd  ede  fef.  In  der  neueren  Dichtung  treten 
die  Terzinen  hinter  den  Stanzen  und  Sonetten  weit  zurQck. 

4.   Das  Madrigal. 

Aus  zusammengewachsenen  Ritornellen  sind  auch  die 
ältesten  italienischen  Madrigale  entstanden,  welche  der 
Hirtendichtung  angeh(')ren  {madrigde  von  manäria  Heerde), 
aber  mit  den  späteren  Madrigalen  des  XVI.  und  des  XVII. 
Jahrhunderts  nur  den  Namen  gemein  haben.  Auch  diese 
späteren  Formen  geh(">ren  der  Volksdichtung  an  und  länd- 
liche und  schäferliohe  Motive  geben  bei  Guarini  wie  bei 
Pctrarku,  Sacchotti  u.  a.  den  Stoff.  In  dieser  jüngeren 
Gestalt  besteht  das  Madrigal  urspninglich  aus  zwei  oder 
Hrpi  Ter;  »f»t»iT  von  EndekasiUabcn  mit  verschiedener  Reim- 
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Stellung,  auf  die  dann  ein  oder  zwei  abschliessende  Reim- 
paare folgen;  also  z.  B,  cAc  abc  dd,  oder  abc  beb  cc  \x.  s.  w. 
Bald  aber  sah  man  das  Charakteristische  des  Madrigals  in 
der  Verbindung  kürzerer  und  längerer,  gereimter  und  un- 
gereimter Verse.  Mit  dem  vollen  Endekasillabo  wurde  die 
siebensilbige  Halbzeile  verbunden  und  eine  reimlose  Zeile 
in  der  Strophe  nicht  bloss  zugelassen,  sondern  verlangt. 
Diese  Form  ist  namentlich  im  gesungenen  Lied  beliebt  ge- 
worden und  mit  den  Kompositionen  nach  Deutschland 
gekommen,  wo  seit  dem  Ende  des  XVI.  Jahrhunderts  zahl- 
reiche Übersetzungen  und  Originaldichtungen  nach  Art  der 
welschen  Madrigale  entstanden  sind,  die  aber  in  der  Zeit  vor 
Opitz  natürlich  bloss  die  Silbenzahl  bewahrten.  Zesen  giebt 
ihm  später  den  Namen  Schattenliedlein.  Um  die  Mitte  des 
XVII.  Jahrhunderts  kamen  dann  die  Übersetzungen  von 
Guarinis  Pastor  Fido  in  die  Mode,  der  aus  einer  Sammlung  von 
solchen  Madrigalen  besteht.  Im  Jahre  1653  erschien  Kaspar 
Zieglers  Buch  von  den  Madrigalen,  das  sich  ausdrücklich 
auf  die  Vorliebe  der  Musiker  für  diese  Form  beruft,  in  dem 
Madrigal  aber  mit  Recht  nicht  bloss  eine  metrische  Form, 
sondern  auch  eine  Dichtungsgattung  erblickt.  Denn  jedes 
Madrigal  ist  nicht  bloss  eine  Strophenform,  sondern  auch 
ein  einstrophiges  Gedicht,  nach  Kaspar  Ziegler  'ein  kurzes 
nachdenkliches  Gedicht,  eine  Art  Epigramm,  ein  unaus- 
gearbeiteter  Syllogismus,  dessen  Hauptkonklusion  allezeit 
aus  den  letzten  zwei  Reimen,  auch  wohl  aus  der  letzten 
Zeile  zu  erscheinen  habe'.  Nach  Ziegler  besteht  das  Ma- 
drigal aus  5 — 15  (höchstens  16)  Versen;  kürzere  Verse  von 
6—8  (höchstens  9)  Silben  können  mit  längeren  von  10 — 11 
Silben  beliebig  gemischt,  oder  es  können  auch  einerlei  Verse 
verbunden  werden,  nur  der  Alexandriner  ist  verboten;  eine 
oder  mehrere  (bis  zu  3)  reimfreie  Zeilen  sind  Gesetz,  sonst 
ist  die  Reimbindung  völlig  frei,  die  zwei  letzten  Zeilen 
sollen,  aber  sie  müssen  nicht  reimen.  Längere  Gedichte 
werden  als  Madrigalon  bezeichnet.  Nach  Ziegler  gestaltet 
sich  die  Entwicklung  des  Madrigales  besonders  unter  den 
Händen  der  galanten  Dichtung  immer  freier.  Der  Unter- 
schied in  der  Silbenzahl  der  gebundenen  Verse  wird  immer 
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grösser;  es  werden  nicht  mehr  bloss  jambische  Zeilen, 
sondern  Verse  von  fallendem  mid  von  steigendem  Rhyth- 
mus, auch  daktylische  und  anapästische,  unter  einander 
gebunden;  die  Reimverschlingung  wird  inmier  künstlicher, 
die  Waisen  werden  immer  seltener.  Mit  dem  Epigramm, 
von  dem  sich  das  Madrigal  anfangs  durch  die  Vermeidung 
des  Alexandriners  und  durch  die  grössere  Länge  untere 
schied,  fiel  es  später,  als  man  auch  im  Epigramm  kürzere 
jambische  Zeilen  anwendete,  ganz  zusammen;  der  Unter- 
schied bestand  zuletzt  nur  für  das  Auge,  weil  man  gewohnt 
war,  im  Madrigal  die  weiblichen  Reimzeilen  nicht  einzu- 
rücken. Wie  das  Madrigal  zur  Bindung  ungleicher  Verse 
den  Anlass  gegeben  hat  (S.  270  und  323  f.),  so  f&Ut  auch  seine 
weitere  Entwicklung  mit  der  der  freien  Verse  zusammen. 
In  den  Recitativen  der  Kantaten  und  der  Hamburger  Opern 
werden  Zeilen  von  ungleicher  Länge  vereinigt,  die  Reim- 
stellung ist  frei  und  mitunter  werden  auch  reimlose  Zeilen 
zugelassen:  auch  das  wird  auf  Rechnung  der  Madrigalform 
geschrieben,  die  dann  auch  in  die  geistliche  Dichtung,  in 
das  Kirchenlied,  in  die  geistliche  Kantate,  in  die  Rezitative 
der  Passionen  und  Oratorien  durch  Neumeister  Aufnahme 
fand,  der  nun  wieder  von  dem  Madrigal  streng  jambischen 
Rhythmus  verlangte  und  nur  dem  Recitativ  die  Einmischung 
einzelner  trochäischer  und  daktylischer  Verse  unter  die 
Jamben  gestatten  wollte.  Man  verband  mit  dem  Madrigal 
bald  kaum  mehr  einen  positiven  Begriff  und  die  Vorstellung 
einer  festen  Strophenform,  sondern  vielmehr  nur  einen 
negativen  Begriff  und  die  Vorstellung  von  der  Auflösung 
der  strengen  Strophenformen.  Die  Herrschaft  des  Alexan- 
driners ist  dadurch  gebrochen  worden;  und  je  mehr  man 
sich  omanzipiorte,  um  so  weiter  gingen  auch  die  Freiheiten 
in  d(Mi  sogenannten  madrigalischen  Formen,  die  alknählich 
ihren  musikalischen  Charakter,  ihre  strophische  Herkunft, 
ihren  italienischen  Ursprung  ganz  aus  den  Augen  verloren. 
Man  vorband  nicht  melir  bloss  Verse  von  ungleicher  Hebungs- 
zuhK  sondern  auch  von  ungleichem  (fallendem  oder  steigendem) 
Rhytlmuis,  und  man  gestattete  sich  in  korrespondierenden 
Verser)  unbedenklich  einsilbige  und  zweisilbige  Senkungen 
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an  derselben  Stelle.  Von  dieser  Seite  haben  die  sog.  madri- 
galisehen  Formen  den  freien  Rhythmen  Klopstocks  und  dem 
Knittelvers  vorgearbeitet,  und  sie  sind  auf  diesem  Wege 
mit  den  sog.  freien  Versen  (S.  323  If.)  zusammengetroffen.  Die 
Nachbildung  der  italienischen  Strophenform  dagegen  ist  erst 
in  den  Zeiten  der  Romantiker  wieder  aufgenommen  worden, 
aber  auch  dann  auf  die  engsten  Kreise  der  Schule  beschränkt 
geblieben,  wo  man  Petrarka  und  Tasso  übersetzte  und  auch 
dem  Pastor  Fido  des  Guarini  eine  verspätete  Huldigung  ent- 
gegenbrachte. Man  bindet  nach  italienischem  Muster  meistens 
nur  elfsilbige  und  siebensilbige,  also  auch  nur  klingende 
Verse;  denn  stumpfe  (zehn  und  sechssilbige)  kommen  nur 
ausnahmsweise  vor.  Oft  wechseln  die  längeren  Zeilen  mit 
den  kürzeren  regelmässig  ab,  dann  werden  wieder  die 
kürzeren  unter  die  längeren  zwanglos  und  bunt  eingestreut; 
das  eine  Mal  bindet  man  bloss  Langzeile  mit  Langzeile  und 
Kurzzeile  mit  Kurzzeile  durch  den  Reim,  das  andere  Mal 
gerade  umgekehrt  die  Langzeilen  mit  den  Kurzzeilen.  Auch 
jetzt  werden  neben  den  gereimten  reimlose  Zeilen  verlangt: 
meistens  nur  eine,  am  liebsten  die  erste  des  ganzen  Ge- 
dichtes oder  wenigstens  die  erste  einer  längeren  Periode. 
Auch  an  dem  schliessenden  Reimpaar  wird  wiederum  fest- 
gehalten; es  fehlt  nur  in  seltenen  Fällen.  In  Bezug  auf 
die  Anzahl  und  die  Stellung  der  Reime  herrscht  zwar  im 
allgemeinen  die  grösste  Freiheit,  aber  in  den  konkreten 
Strophenformen  macht  sich  überall  eine  gewisse  Regel- 
mässigkeit geltend.  Besonders  beliebt  ist  die  Neunzeile, 
bestehend  aus  einer  reimlosen  Zeile  und  vier  Reimpaaren 
(X  aa  bb  cc  dd),  von  denen  die  mittleren  sich  auch  um- 
armen können  (x  aa  bccb  dd).  Oder  x  +  3  Paare  +  y  +  3 
Paare  (x  aabbcc  y  ddeeff),  Oder  xaa  bcddcb  ee;  oder  xaa 
bccb  dd.  Oder  auf  zwei  gekreuzte  Reime  folgt  eine  reim- 
lose, dann  das  abschliessende  Verspaar  abab  x  cc.  Oder 
auf  umarmende  Reime  folgt  ein  Reimpaar,  dann  wieder 
gekreuzte  Reime  und  (ohne  reimlose  Zeile)  ein  abschliessendes 
Reimpaar  abba  cc  dede  ff.  Es  kommen  Strophen  von  7  bis 
14  Zeilen  vor;  ein  Beispiel  der  kürzesten  Form  bietet  die 
folgende  Übersetzung  W.  Schlegels  aus  Guarini: 
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ja,  sprachst  du,  und  ich  sandte 

das  tcundersüsse  ja  hinab  zum  herzen, 

das  alsobald  entbrannte 

im  schönsten  feuer  der  verliebten  sehmerzen, 

wie  dieser  zunder  nur  es  konnf  erregen. 

nun  es  dich  reut,  wird  reu'  noch  hier  gef^hlei, 

ein  Ja  hat  mich  entflammt,  ein  nein  gekühiei, 

5.    Die  Canzone. 

Die  Canzone  ist  zwar  provenzaliseher  Herkunft,  aber 
aus  dem  Italienischen  zu  uns  gekommen,  wo  sie  durch 
Petrarka  und  Dante  einen  festbestimmten  Charakter  erhalten 
hat.  Die  Canzone  toscana  oder  das  Toskanisehe  Lied  ist 
nicht  bloss  eine  Strophenform,  sondern  eine  Gattung  des 
Lieden. 

Die  Canzonen Strophe  besteht  zunächst  aus  zwei 
Teilen,  von  Dante  als  fronte  (Aufgesang)  und  sirima  (Ab- 
gosang)  unterschieden.  Der  Aufgesang  kann  wieder  in 
piodi  (Stollen),  der  Abgesang  in  volte  unterabgeteilt  werden. 
Je  nachdem  diese  Abteilungen  ganz  oder  nur  teilweise 
durchführbar  sind,  kann  die  Canzone  zweiteilig  (unteilbarer 
Aufgosang  +  unteilbarer  Abgesang)  oder  dreiteilig  (Stollen 
+  Gogeni^tollon  +  unteilbarer  Abgesang;  oder  unteilbarer 
Auljrcsang  +1*  volta  +  2»  volta)  oder  vierteilig  ([Stollen 
-f  dcjrcnstollen]  -f-  [1*  volta  +  2*  volta])  sein.  Aufgesang 
und  Abgesang  sind  durch  den  Reim  verbunden:  meistens 
verbindet  dieser  Reim  die  letzte  Zeile  des  Aufgesanges  so- 
gleich mit  der  ertöten  des  Abgesanges.  Auch  hier  macht 
.sich  die  Vorliebe  für  das  abschliessende  Reimpaar  geltend. 

Im  übrigen  hat  sich  die  Canzone  volle  Freiheit  gewahrt 
und  so^rar  die  Anzahl  der  Verse  war  anfangs  nahezu  un- 
bestimmt. Krst  später  hat  sich  die  dreizehnzeilige  Strophe 
als  die  beliebteste  herausgestellt  und  die  Verkürzung  der 
ell'silbijK^n  Verse  auf  siebonsijbige  wurde  in  der  siebenten 
und  zehnten  Zeile  (lesetz.  Als  die  normale  Reimstellung 
trat  aus   zahlreichen  Variationen  diese  hervor:    abc  \  bac  ;; 

nhi'iJfj', 

Kine  beliebige  Reihe  von  gleichen  Canzonenstrophen 
-t  i- 1  mm  durch  eine  ungleiche  Geleitstrophe  (congedo)  abge- 
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schlössen,  in  der  sich  der  Dichter  an  das  eigene  Lied  wendet, 
sich  von  ihm  verabschiedet  und  ihm  seine  Wünsche  mit  auf 
den  Weg  giebt  (S.432f.).  Damit  ist  die  Ganz one,  als  Lied, 
abgeschlossen.  Eine  mit  der  Geleitstrophe  korrespondierende 
Einleitungsstrophe  kommt  schon  im  Italienischen  selten,  im 
Deutschen,  so  viel  ich  weiss,  nie  vor;  wohl  aber  steht 
gelegentlich  das  Geleit  vor  der  Ganzone. 

Ins  Deutsche  ist  die  Ganzone  erst  von  W.  Schlegel 
in  den  Übersetzungen  Petrarkas  und  seltener  auch  in  Original- 
dichtungen eingeführt  worden.  Sie  ist  das  romantische 
Seitenstück  zu  der  klassischen  Elegie  und  von  W.  Schlegel, 
Zedlitz  u.  a.  namentlich  zu  Totenklagen  verwendet  worden. 
Im  Drama  der  Romantiker  (Schütz'  Lakrimas)  und  in  der 
Lyrik  von  Z.  Werner,  Schulze,  Robert,  Streckfuss,  Öhlen- 
schläger,  Rückert  spielt  sie  eine  grosse  Rolle.  Ein  ernster, 
elegischer,  reflektierender  Zug  ist  ihr  eigen,  und  die  weib- 
lichen Reime  geben  ihr  einen  weichen,  aufgelösten  Gharakter. 
Das  mächtige  Strophengebäude  mit  den  oft  weit  von  einander 
entfernten  Reimen  verleitet  zu  einem  breiten  Periodenbau, 
und  die  Vereinigung  zahlreicher  Strophen  zu  einem  Lied 
fuhrt  zu  den  Ganzonenkränzen,  in  denen  ein  Gedanke 
in  hundert  und  mehr  Variationen  wiederkehrt.  In  neuerer 
Zeit  haben  Albert  Moser  und  Max  Waldau  die  Ganzone 
bevorzugt. 

Die  deutsche  Ganzonenstrophe  besteht  aus  9,  10,  11, 
13,  14  oder  16  Versen;  am  häufigsten  ist  die  dreizehn- 
zeilige,  auch  die  neunzeilige  und  elfzeilige  sind  nicht  selten. 
Die  Langzeilen  sind  meistens  Elfsilber,  die  Kurzzeilen  Sieben- 
silber ;  der  jambische  Rhythmus  herrscht  natürlich  vor,  doch 
ist  versetzte  Betonung,  namentlich  im  ersten  Fuss  und  nach 
der  Gäsur  häufig  genug,  um  instinktiven  Einfluss  des  romani- 
schen Verses  vermuten  zu  lassen.  Gesetzmässigen  Wechsel 
des  Rhythmus  aber  finde  ich  zwar  in  einer  Ganzone  von 
Smets,  wo  die  dritte  Zeile  (jl  ^  ±  ^)  immer  trochäischen 
Rhythmus  hat,  aber  sie  bildet  mit  der  zweiten  {^  ±^  ±^  ±^) 
zusammen  einen  Elfsilber  und  es  sind  also  Innenreime  an- 
zunehmen. Ernst  Schulze,  der  auch  eine  Ganzone  aus  vier- 
füssigen  Trochäen  gebildet  hat,  erlaubt  sich  neben  Elfsilbern 
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und  Siebensilbem  auch  einmal  eine  \^  '  '^^'-  - 

Es  kommen  aber  auch  Canzonen  voi 

bestehen.  I 

In  der  dreizehnzeiligen  Strophe  s 
am  häufigsten  der  siebente  und  der  zi 

bei  Streckfuss  und  Zedlitz  nur  der  si  9 

aber  wie  im  Italienischen  bei  Petrarka  Sv 
dreizehnzeilige  Strophen  mit  überwieger 

es  sind  dann  entweder  die  3.,  6.,  11.,  1  " 

8.,  11.,  13.  oder  die  2.,  3.,  4.,  5.,  12.,  13. 

In   der    neunzeiligen  Strophe  sind  KurzzeiK  I 

8.  Vers;  in  der  elfzeiligen  der  1.,  5.,  10.  (bei.  ' 

der  erste  Vers  ein  fünfsilbiger  ist)  oder  der  2., 
Vers.  Bei  14  Zeilen  der  zwölfte;  und  in  der  sechzehn- 
zeiligen,  aus  vierfussigen  Trochäen  gebauten  Canzonenstrophe 
Sehulzes  der  vorletzte  (ein  Trochäus).  Es  reimen  in  ein- 
zelnen Strophen  nur  Kurzzeilen  mit  Kurzzeilen  und  Lang- 
zeilen mit  Langzeilen,  häufiger  aber  beide  Versarten  unter 
einander. 

Unter  den  Reimstellungen  ist  in  der  dreizehnzeiligen 
Strophe  die  normale  am  häufigsten:  ahc\hac\  cdeedif;  da- 
neben auch  abc  \  bca  \  adeedff  oder  abc  j  abc  |  cdeedff.  Die 
letztoro  Reimstellung,  nur  um  eine  Reimzeile  vermehrt, 
auch  in  der  viorzehnzeiligen  Strophe  abc  \  abc  |  cdeeddff. 
In  der  neunzeiligen  Strophe  cAc  \  bac  \  dda  und  öfter  abc  \ 
ü1>c  I  cdd;  in  der  elfzeiligen  alba  |  cdcd  \  cee  und  abc  \  ahe  \ 
eddee.  Zehn/eilig  a/>/>  \  acc  \  ddee.  Sehulzes  sechzehnzeilige 
Trochäenstrophe  besteht  aus  zwei  umarmenden  Reimpaaren 
+  zwei  fTokieuzten  +  zwei  umarmenden  +  zwei  umarmenden. 
Dass  si(^h  der  letzte  Reim  des  Aufgesanges  als  erster  des 
Ahgcsaiifros  wiederholt,  darf  als  Gesetz  gelten;  sehr  oft  wird 
er  im  Abjresang  jrar  nicht  mehr  gebunden.  Auch  das  ab- 
schliessondi^  Reimpaar  finden  wir,  wie  in  dem  Madrigal  und 
in  der  Stanz«»,  .<ü  auch  in  der  Canzone  mit  wenig  Aus- 
nahmen \vi«'«ler.  Mitunter  kommen  auch  Reime  innerhalb 
der  Zeile  vor  oder  es  tritt  die  Assonanz  zu  dem  Reim 
hinzu,  ind(Mii  alle  Reime  der  Strophe  den  gleichen  Vokal 
haben. 
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Das  Geleit  hat  mit  der  Canzonenstrophe  immer  eine 
nähere  oder  entferntere  Verwandtschaft:  es  ist  entweder 
dem  Abgesang  oder  einem  der  beiden  Stollen  gleich;  oder 
es  besteht  aus  den  letzten  Versen  (den  3,  4,  5,  6,  8  letzten) 
der  Strophe.  Auch  hier  ist,  wie  beim  Madrigal,  die  erste 
Zeile  gern  reimlos  oder  mit  den  übrigen  bloss  durch  Asso- 
nanz verbunden.   Mitunter  aber  fehlt  das  Geleit  auch  ganz. 

W.  Schlegels  Canzone  An  Novalis  beginnt  mit  der 
Strophe : 

ich  klage  nicht  vor  dir:  du  kennst  die  trauer ; 

du  weiset,  wie  an  des  Scheiterhaufens  flammen 

die  liebe  glüWnder  ihre  fackd  zündet» 

der  freuden  tempel  stürzt*  auch  dir  zusammen, 

es  hauchten  kalt  herein  des  todes  schauer, 

wo  reiz  und  huld  ein  brautgemach  gegründet, 

drum  sei  mit  mir  verbündet, 

geliebter  freund,  das  himmlische  zu  suchen, 

auf  dass  ich  lerne  durch  gebet  und  glauben 

dem  tod  sein  opfer  rauben, 

und  nicht  dem  tauben  Schicksal  möge  fluchen, 

dass  zorn  den  kelch  des  lebens  mir  verbittert, 

dass  mein  gebein  vor  solchem  tränke  zittert. 

Diese  Strophenform  wiederholt  sich  sechsmal;  dann  folgt 
das  Geleit: 

geh*  hin,  o  lied  und  sage : 

du  jugendlicher  himmelsspäher,  labe 

mit  deiner  weihe  den,  der  mich  gesungen, 

dass  er,  emporgeschwungen 

zum  ziel  des  sehnens,  nicht  versink*  am  grabe. 

ich  bring*  ein  opfer  für  zwei  teure  schatten. 

lass  uns  denn  lieb  und  leid  und  klage  gatten. 

Zwischen  Canzone  und  Canzonette  (Canzonetta)  besteht 
kein  prinzipieller  Unterschied  und  auch  der  Sprachgebrauch 
schwankt.  Mitunter  werden  Canzonen  von  geringerer  Zeilen- 
zahl, dann  wieder  Canzonen  aus  kürzeren  Versen  oder 
mit  überwiegenden  Kurzversen  als  Canzonetten  bezeichnet. 
W.  Schlegels  Canzonette  Die  Warnung  schickt  ein  drei- 
zeiliges  Geleit,  dessen  Bau  dem  Abgesang  entspricht,  den 
neunzeiligen  Strophen  voraus,  in  denen  die  2.,  5.,  7.,  9. 
Zeile  aus  Elfsilbern,  die  übrigen  aus  Siebensilbern  bestehen ; 
die  Reimstellung  ist  abc  \  abc  \  edd. 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  31 
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6.   Die  Ballata. 

Auch  die  Ballata,  wie  wir  sie  besitzen,  ist  italienischer 
Herkunft.  Denn  die  provenzalische  ist  nur  eine  Form  der 
Canzone,  die  französische  Ballade  aber  eine  Nachahmung 
der  italienischen. 

Die  italienische  Ballata  ist,  wie  der  Name  sagt,  ursprung- 
lich ein  volkstümliches  Tanzlied,  dessen  Inhalt  meistens  die 
Trennung  der  Liebenden  bildete.  Die  Form  galt  gegenüber 
dem  Sonett  und  der  Terzine  als  weniger  vornehm.  Aber 
auch  sie  wurde  von  Dante  (in  der  Vita  nuova),  von  Petrarka 
und  Boccaccio  verwendet;  neuerdings  hat  sie  Carducci 
wieder  zu  beleben  versucht. 

Die  Ballata  besteht  aus  zwei  Hauptteilen:  1)  aus  einer 
kurzen  Einleitung  (Ripresa),  die  knapp  und  bündig  den 
Inhalt  des  Ganzen  angiebt  und  selten  aus  mehr  als  vier 
Versen,  meistens  aus  zwei  umarmenden  Reimpaaren  oder  gar 
nur  aus  einem  Reimpaar,  besteht;  2)  aus  einer  oder  mehreren 
Strophen,  in  denen  der  in  der  Einleitung  kurz  voraus- 
geschickte Gedanke  weiter  ausgeführt  wird  und  die  auch 
formell  mit  der  Ripresa  verbunden  sind,  indem  ihr  Abgesang 
in  seinem  Bau  der  Ripresa  völlig  genau  entspricht  und  die 
Sclilusszeilen  beider  durch  den  Reim  verbunden  sind.  Man 
hat  es  auch  hier  mit  dreiteiligen  Strophen  aus  elfsilbigen 
und  siebensilbigen  Versen  zu  thun.  Die  Stollen  (mutazioni) 
sind  also  frei,  der  Abgesang  (volta)  im  Bau  der  Einleitung 
gleich  und  auch  in  Bezug  auf  den  letzten  Reim  durch 
diese  bestimmt.  Dadurch  wird  aber  der  in  der  Einleitung 
auf  diese  Schlusszeilc  reimende  Vers  frei,  und  durch  diesen 
wird  der  Abgesang  mit  den  Stollen  verknüpft.  Es  hängt 
also  der  Abgesang  der  einzelnen  Strophen  sowohl  mit  seinen 
Stollen  als  mit  der  Einleitung  und  durch  diese  wieder  mit 
allen  übrigen  Strophen  zusammen.  Und  dieser  Zusammen- 
hang ist  am  festesten,  wenn,  wie  bei  der  Canzone,  die  letzte 
Zeile  der  Stollen  .sogleich  mit  der  ersten  des  Abgesanges 
gebunden  wird.  Darum  kommen  in  der  Einleitung  nur 
solche  Reimstellungen  vor,  in  denen  der  letzte  Vers  mit 
dem  ersten  reimt  (aa  oder  aba  oder  abba);  dann  schliesst 
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auch  die  Ballata  mit  demselben  Reim,  mit  dem  sie  an- 
gefangen hat.  Bei  umarmenden  Reimen  ist  das  Schema 
der  Einleitung  und  der  ersten  Strophe  etwa  das  folgende: 
auf  ahba  folgt  cdc  \  cdc  \  ceea  oder  ccd  \  ccd  \  deea  oder  cde 
dce  I  effa  oder  cdde  \  cdde  \  eff^a.  Auf  aba  folgt  cdc  \  dcd 
dca  oder  cd\  cd  \  dxa.     Auf  cm  folgt  bcd  \  hcd  \  da. 

Die  Ballata  ist  durch  W.  Schlegels  Übersetzungen  aus 
Dante,  Petrarka  und  Boccaccio  im  Deutschen  eingeführt 
worden  und  sie  wird  fast  nur  in  Übersetzungen  aus  dem 
Romanischen  verwendet.  In  Schlegels  Übersetzungen  aus 
Dante  und  Petrarka  besteht  die  Ballata  nur  aus  dem  Ein- 
gang  und  einer  Strophe;  in  den  Übersetzungen  aus  Boccaccio 
kommen  drei  und  fünf  Strophen  vor,  und  einmal  kehren 
aus  dem  Eingang  aba  nicht  bloss  beide  Reime,  sondern  auch 
die  beiden  letzten  Reimwörter  in  den  Schlusszeilen  der 
Strophen  regelmässig  wieder.  Die  Originaldichtungen  von 
Karl  Rottmanner,  Riemer  u.  a.  bedeuten  inhaltlich  wenig, 
ja  die  Riemerischen  entsprechen  auch  nicht  den  Gesetzen 
der  Form.  Er  lässt  auf  abba  entweder  cd  |  ec  |  eada  oder 
cde  I  dce  \  fefa  folgen  und  baut  seine  Ballaten  aus  lauter 
elfsilbigen  Versen.  Wilhelm  Schlegels  Ballata  nach  Petrarka 
lautet : 

vom  Schleier  geht  ihr,  in  der  sonn',  im  schatten, 
0  herrinf  stets  umfangen, 
seit  meine  brüst  verriet  ihr  gross  verlangen, 
das  keinem  andern  wünsch  will  räum  gestatten. 

als  ich  geheim  gedanken  noch  gefeiert, 

die  mit  der  Sehnsucht  netz  die  seeV  umgarnet, 
wähnf  ich,  dass  mitleid  euer  antlitz  schmücke, 
doch  als  euch  lieh*  einmal  vor  mir  gewamet, 
ward  alsohald  das  blonde  haar  verschleiert, 
und  wich  der  holde  blick  in  sich  zurücke. 
versagt  ist  mir  mein  schönstes  teil  am  glücke; 
der  Schleier,  allzu  herbe, 
will,  so  bei  hitz*  als  frost,  damit  ich  sterbe, 
mir  eurer  äugen  süsses  licht  umscha4ten. 

7.    Die   Sestine. 

Auch  die  Sestine  ist  zwar  provenzalischer  Herkunft; 
sie  verdankt  ihre  Entstehung  August  Daniel,  einem  der  be- 

31* 
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rühmtesten  Troubadours  des  XIV.  Jahrhunderts.  Aber  auch 
sie  ist  auf  dem  Umweg  über  Italien,  wo  sie  von  Dante  ein- 
geführt und  von  Petrarka  und  seiner  Schule  gepflegt  wurde, 
zu  uns  gekommen. 

Die  Sestine  ist  wie  die  Canzone  nicht  nur  eine  Strophen- 
gattung, sondern  auch  eine  Form  des  Liedes.  Ein  solches 
Lied  besteht  aus  sechs  Strophen  von  je  sechs  Zeilen,  auf  die 
eine  dreizeilige  Geleitstrophe  folgt.  Die  Verse  sind  durchaus 
Elfsilber.  Das  Eigentümliche  besteht  nun  darin ,  dass  sich 
nicht  bloss  die  Reime,  sondern  auch  die  Reimwörter  der 
ersten  Strophe  in  den  folgenden  und  in  dem  Geleit  nach 
einer  festbestimmten  Ordnung  wiederholen.  Immer  bildet 
das  Reimwort  der  letzten  Zeile  einer  Strophe  auch  wieder 
das  Reimwort  der  ersten  Zeile  der  folgenden  Strophe ;  in  der 
leichteren  Form  der  Sestine  folgen  die  übrigen  Reimwörter 
in  gerader  Folge  von  oben  nach  unten,  in  der  schwierigeren 
Form  aber  wird  abwechselnd  ein  Reimwort  von  oben  und  eines 
von  unten  genommen.  In  beiden  Fällen  schliesst  die  sechste 
Strophe  mit  demselben  Reimwort,  mit  dem  die  erste  begann. 
Es  ergeben  sich  also,  wenn  die  Ziffern  die  Reimvrörter  be- 
deuten, folgende* Kombinationen.    Für  die  leichtere  Form: 

1.  2.  3.  4.  5.  6. 

6.  1.  2.  3.  4.  5. 

5.  6.  1.  2.  3.  4. 

4.  5.  6.  1.  2.  3. 


3. 

4. 

5. 

6. 

1. 

2. 

2. 

3. 

4. 

5. 

6. 

1. 

tur 

(Ue 

schwierigere 

Form : 

1. 

2. 

3. 

4. 

5. 

6. 

6. 

1. 

5. 

2. 

4. 

3. 

H. 

6. 

4. 

1. 

2. 

5. 

5. 

3. 

9 

«. 

1. 

4. 

4. 

;'). 

1. 

3. 

6. 

2. 

2. 

4, 

6. 

5. 

3. 

1. 

Auf  diese  Stn^jjlien  folgt  dann  ein  dreizeiliges  Geleit,  das 
die  sechs  Reiniwürter,  und  zwar  in  der  Ordnung  der  ersten 
Stroplu',  in  der  Mitte   und  am  Schlüsse  der  Zeilen  entliält. 
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Es  ist  nun  klar,  dass  der  musikalische  Reiz  des  Reimes 
in  der  Sestine  ganz  verloren  geht,  weil  die  Reimwörter  in 
ganz  unregelmässigen  Zwischenräumen  wiederkehren  und  zu 
weit  von  einander  entfernt  sind;  denn  selbst  bei  gerader 
Abfolge  der  Reimwörter  kehrt  der  Reim  erst  nach  sieben 
fonftaktigen  Zeilen  wieder.  Nicht  auf  der  Wiederkehr  der- 
selben Laute,  sondern  auf  der  Wiederkehr  derselben  Vor- 
stellungen beruht  also  der  Reiz  der  Sestine.  Sie  ist  ein 
geistreiches  Spiel  mit  denselben  Worten,  die  in  immer  neuer 
Umgebung,  wechselnd  und  sich  verschlingend,  wiederkehren. 
Sie  erfordert  mehr  Witz  als  metrische  Kunst,  und  die  Ge- 
schicklichkeit zeigt  sich  schon  in  der  Auswahl  der  Reim- 
wörter. Aus  Wörtern  wie  veüchen  :  Uumen  :  rasen  :  perlen  : 
blicke  :  lippen  oder  äuge  :  sterne  :  busen  :  himmd  :  uoangen : 
ihränen  ist  es  weiter  keine  Kunst,  eine  Sestine  zu  machen. 
Ohne  Schädigung  des  Inhaltes  der  Dichtung  wird  es  bei 
einem  solchen  Kunststück  überhaupt  nicht  abgehen.  Unsere 
Dichter  haben  sich  die  Aufgabe  aber  auch  dadurch  er- 
leichtert, dass  sie  sich  von  der  streng  regelmässigen  Abfolge 
der  Reimwörter  emanzipierten.  Nur  daran,  dass  das  letzte 
Reimwort  der  Strophe  immer  das  erste  der  folgenden  ist, 
wird  unverbrüchlich  festgehalten,  und  dass  kein  Reimwort 
zweimal  in  der  letzten  oder  in  der  ersten  Zeile  vorkommt. 
Die  Variationen  im  Innern  der  Strophe  werden  freigegeben 
imd  namentlich  im  Geleit  herrscht  oft  die  freieste  Abfolge 
der  Reimwörter.  Auch  dadurch  hat  man  sich  Erleichterung 
verschafft,  dass  man  es  mit  den  Reimwörtern  nicht  so 
streng  nahm,  Kompositionen  mit  denselben  Grundwörtern 
sowohl  unter  einander  als  mit  den  einfachen  Wörtern  als 
gleichwertig  betrachtete  (vernommen :  genommen,  vmnderthäter : 
übelthäter  :  thäter),  gleichlautende  Wörter  (z.  B.  quellen  als 
Verbum  und  die  qtielleii  als  Substantiv)  wegen  des  gleichen 
Lautes  und  lautlich  nur  wenig  verschiedene  (zeit :  zeiten, 
freude :  freuden)  wegen  des  Sinnes  für  gleich  gelten  liess, 
obwohl  der  Laut  hier  unmöglich  in  Betracht  kommen  kann 
und  das  Sinnspiel  strenge  Übereinstimmung  fordert. 

Die  Sestine  war  schon  im  XVII.  Jahrhundert  in  Deutsch- 
land beliebt,  nur  hat  man  damals  den  Alexandriner  oder  den 
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vers  commun  dazu  verwendet.  Opitz  in  seiner  SchefTerey 
von  der  Nymphe  Hereynia  hat  die  leichtere  Abfolge,  Ab- 
schatz  die  schwerere  gewählt.  Auch  bei  Weckherlin,  der  sie 
Sechster  nennt,  bei  Römpler  von  Löwenhalt,  der  sie  als 
Sexerung  bezeichnet,  u.  a.  kommt  sie  vor;  und  Harsdörffer 
hat  über  älmliche  Spielereien  (Dreiverse,  Vierverse),  die  er 
wie  den  Namen  Sextina  auf  das  Spanische  zurückführt,  in 
seinem  Trichter  ausführlich  gehandelt.  Die  Romantiker 
haben  auch  hier  die  Erbschaft  des  von  ihnen  hochverelirten 
Jahrhunderts  angetreten ;  sie  sind  aber  dem  elfsilbigen  Vers 
der  italienischen  Originale,  so  viel  ich  sehe,  ausnahmslos 
treu  geblieben.  Nachdem  W.  Schlegel  die  Sestine  in  einer 
Übersetzung  aus  dem  Petrarka  angewendet  hatte,  wurde  sie 
bei  den  jüngeren  Romantikern  bald  in  Übersetzungen  aus 
der  romanischen  Lyrik  und  in  spielerischen  Originaldichtungen 
eine  beliebte  Form.  Es  begreift  sich  leicht,  dass  man  sie 
auch  im  Dialog  zur  Anwendung  brachte,  wo  einer  dem 
andern  das  Wort  aus  dem  Munde  nimmt  und  mit  einer 
Variation  wiedergiebt.  Die  Versform  gewinnt  im  Dialog, 
aber  das  Drama  hat  durch  die  Versform  nicht  eben  ge- 
wonnen, zumal  da  unsere  undramatischen  Romantiker  sie 
besonders  im  Monolog  verwendet  haben,  wo  dieses  selbst- 
gefällige Spielen  mit  Worten  unerträglich  wird.  Zacharias 
Werner,  Wilhelm  von  Schütz,  Sophie  Bemhardi  haben  die 
Sestine  im  Drama,  Fouque  und  Graf  Lochen  im  Dialog  ver- 
wendet. Petrarka  und  seine  Übersetzer  haben  auch  Doppei- 
sest inen  gemacht  d.  h.  doppelte  Abwandlungen  der  gleichen 
Reiinw(')rter  in  zweimal  sechs  Strophen,  worauf  das  drei- 
zeilige  Geleit  folgt.  Graf  Lochen,  der  sich  in  solchen  Künsten 
gefiel,  hat  sich  auch  ein  paar  Originaldoppelsestinen  geleistet« 

y.   Das  Sonett. 

Die  italienische  Herkunft  des  Sonettes  oder  des  Kling- 
gedic'htes  (Klinggesanges  oder  Klingreimes),  wie  es 
im  XVII.  Jahrhundert  nach  niederländischem  Vorgang  ge- 
nannt wird,  steht  heute  wohl  ausser  Zweifel.  Es  besteht  im 
Italit'nischen  aus  vierzehn  KIfsilbern,  die  durch  die  Reim- 
•.«eljuns  'md  durch  Sinnesabschnitte  in  zwei  Quartette  und 
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zwei  Terzette  zerlegt  werden.  Die  Reimstellung  ist  in  der 
gewöhnlichsten  Form  des  Sonettes  dbha  \  abba  \\  cde  \  cde. 
Der  stärkste  Sinnesabschnitt  tritt  nach  dem  achten  Vers, 
ein  schwächerer  nach  dem  vierten  und  in  vielen,  aber 
keineswegs  in  allen  Fällen  auch  nach  dem  elften  Vers  ein. 

An  die  Stelle  der  italienischen  Endekasillaben  haben 
zunächst  die  Franzosen  ihre  vers  communs  und  später  ihre 
Alexandriner  gesetzt,  die  wir  dann  im  XVII.  Jahrhundert  bei 
Opitz  und  seiner  Schule  wiederfinden.  Aber  auch  kürzere 
und  längere  Verse  werden  im  Sonett  verwendet.  Das  älteste 
putsche  Sonett  besteht  aus  achtsilbigen  stumpfen  Versen, 
und  auch  bei  Fleming  und  Gryphius  finden  wir  später  Sonette 
aus  kürzeren  Versen,  die  gegenüber  dem  sentenziösen  Alexan- 
drinersonett einen  mehr  lyrischen  Charakter  zeigen;  sogar 
Wechsel  des  Verses  innerhalb  desselben  Sonettes  kommt 
bei  Gryphius  vor.  Zesen  verwendet  vierfüssige  Dattelreime 
(Daktylen),  aber  auch  vierfüssige  Trochäen  mit  dem  Echo, 
das  den  fünften  Takt  füllt.  Erst  bei  Klamer  Schmidt  im 
XVIII.  Jahrhundert  finden  wir  fünffüssige  Jamben;  aber 
noch  Bürger  und  W.  Schlegel  bedienen  sich  in  ihren  Erst- 
lingen der  fünffüssigen  Trochäen.  In  den  Zeiten  der  roman- 
tischen Sonetten wut  (1799  und  1800)  wird  dann  der  elf- 
silbige  Vers  mit  vorwiegend  jambischem  Rhythmus  wie  im 
Italienischen  Gesetz. 

Was  die  Anzahl  der  Reime  betrifft,  so  wechseln  in  den 
Quartetten  immer  nur  zwei  Reime  mit  einander  ab ;  die  Reim- 
stellung abab  |  abab  ist  zwar  im  Italienischen  die  ältere, 
später  aber  den  umarmenden  Reimen  abba  \  abba  gewichen, 
die  auch  in  Deutschland  schon  seit  Opitz  als  Regel  gelten, 
obwohl  auch  noch  in  W.  Schlegels  Erstlingen  Quartette  mit 
verschiedenen  Reimen  begegnen.  Auch  in  den  Terzetten 
waren  zwei  Reime,  mit  der  Reimstellung  cde  \  dcd  oder 
cde  I  cde,  das  Ursprüngliche;  noch  bei  Weckherlin  kommen 
sie  etliche  Mal  vor.  Später  aber  wurde  die  Dreizahl,  mit 
der  Reimstellung  cde  \  cde  oder  cds  \  edc  Gesetz,  wir  finden 
sie  auch  im  deutschen  Sonett  meistens  wieder.  Die  Fran- 
zosen lieben  auch  hier  die  Reimstellung  ccd  \  eed,  und  nach 
ihrem  Muster   kommt   sie   im   XVII.  Jahrhundert   bei  den 
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deutschen  Jüngern  Ronsards  häufig  genug  vor.  Vier  oder 
fünf  Reime  im  ganzen  Sonett  sind  also  Gesetz;  mehr  oder 
weniger  kommen  nur  in  ganz  seltenen  Fällen  vor.  Bei 
Fischart  finden  wir  Sonette  mit  sechs  Reimen  abba  \  acca  I 
rftfe  I  ffe;  bei  Weckherlin  umgekehrt  einmal  ein  Sonett  aus 
zwei  Reimen  abba  \  abba  \  bah  \  aha. 

Das  Reimgeschlecht  ist  im  Italienischen  immer  weiblich. 
Der  Wechsel  zwischen  männlichen  und  weiblichen  Reimen 
ist  zuerst  im  Französischen  beliebt  und  nach  dem  Muster 
Ronsards  von  Opitz  auch  im  Deutschen  festgehalten  worden. 
Lauter  männliclie  Ausgänge  sind  im  Deutschen  noch  seltner 
als  bloss  weibliche  vor  den  Zeiten  der  Romantiker.  Mit 
der  Durchsetzung  des  elfsilbigen  Verses  durch  die  Schlegel 
waren  natürlich  auch  die  weibhchen  Ausgänge  aller  Verse 
zum  Gesetz  erhoben.  Chamisso  aber  hat  später  den  deutschen 
Dichtern  dazu  Glück  gewünscht,  dass  sie  das  Joch  der 
italienischen  Reime  abgeschüttelt  haben;  er  spottet  über 
seine  frühere  sonettische  Sprache  mit  muss,  tcill,  mag,  um 
mit  dem  Infinitiv  weiblich  zu  reimen. 

Durch  die  Reimstellung  und  die  Sinnesabschnitte  zerfällt 
das  Sonett  wie  die  Canzone  zunächst  in  zwei  Hauptteile: 
den  Aufgesang,  bestehend  aus  den  beiden  Quartetten,  und 
den  Abgesang,  bestehend  aus  den  beiden  Terzetten.  Wie 
die  Canzone  ist  aber  das  Sonett  auch  dreiteilig:  auf  zwei 
gleiche  Stollen,  die  Quartette,  folgt  ein  ungleicher,  sechs- 
zeilijrer  Abgesang,  bestehend  aus  den  zwei  Terzetten.  In 
der  That  wird  die  Entstehung  des  Sonettes  von  Mussafia  u.  a. 
aus  der  dreiteiligen  Canzonenstrophe  abgeleitet;  während 
sie  Ancona  aus  der  Siciliana  (abababab)  +  Rispetto  (ababab), 
wieder  and(»re  aus  der  Stanze  -h  zwei  Terzinen  durch  kunst- 
reiclie  Versclilinfrung  der  Reime  zusammenwachsen  lassen. 
\Vi(»  dem  aueh  sei,  jedenfalls  tritt  die  Zweiteiligkeit  im  Bau 
des  Sonettes  deutlich  hervor,  denn  der  Sinnesabschnitt 
z\vis?(li('n  (IcMii  achten  und  dem  neunten  Vers  wird  gerade 
bei  den  neueren  iJiehtern  fast  nie  vernachlässigt.  Nur  Opitz 
und  ^('ine  nächsten  Xaclifolg(*r  sind  darin  unaufmerksam, 
aber  schnn  bei  Fleming  ist  der  Abschnitt  fast  immer  zu 
'iudcii      Crrundsätzlich  hat  ihn  nur  Zesen  missachtet,  weil 
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er  die  Architektonik  des  Sonettes  auf  die  drei  Teile  der 
Pindarischen  Ode,  Satz  Gegensatz  Abgesang,  zurückführen 
wollte.  Man  darf  nicht  übersehen,  dass  die  Dreiteiligkeit 
die  Zweiteiligkeit  nicht  ausschliesst ;  im  Gegenteil  sind  die 
meisten  dreiteiligen  Strophenbildungen ,  als  aus  gleichen  Stollen 
bestehend,  ebenso  gut  zweiteilig  als  dreiteilig  (S.  421  f.).  Um 
aber  die  Entstehung  des  Sonettes  aus  dem  Zusammenwachsen 
einer  achtzeiligen  mit  einer  sechszeiligen  Strophe  zu  erklären, 
würde  der  Sinnesabschnitt  nach  dem  achten  Verse  nicht  ge- 
nügen. Denn  gerade  in  den  älteren  Sonetten  wird  er  miss- 
achtet; und  bei  solcher  Entstehung  müsste  ja  umgekehrt 
gerade  das  engste  Zusammenwachsen  der  beiden,  auch  durch 
die  Reime  unterschiedenen  Strophenformen  erwartet  werden : 
man  sollte  meinen,  dass  die  Achtzeile  mit  der  Sechszeile 
durch  übergreifende  Reime  und  durch  übergreifenden  Sinn 
verbunden  worden  wäre.  Darum  scheint  mir  die  Entstehung 
aus  der  dreiteiligen  Strophenform  mehr  für  sich  zu  haben. 

Mit  der  Architektonik  des  Sonettes  soll  auch  sein  Inhalt 
genau  zusammenstimmen.  Nach  den  Vorschriften  der  ältesten 
italienischen  Poetiker  hat  das  erste  Quartett  die  Behauptung 
aufzustellen,  das  zweite  sie  zu  beweisen;  die  erste  Terzine 
dient  zur  Bestätigung,  die  zweite  zielit  den  Schluss  des 
Ganzen.  Daraus  ergiebt  sich,  dass  das  Sonett  einem  reflek- 
tierenden Inhalt  entgegenkommt.  Seine  natürliche  und  doch 
wieder  künstliche  Form  wurde  von  den  italienischen  Klassikern 
zum  gemessenen  Ausdruck  inniger,  aber  wohltemperierter 
und  durch  den  Verstand  geregelter  Empfindungen  verwendet. 
Erst  in  späteren  Zeiten,  im  XVI.  und  im  XVII.  Jahrhundert, 
findet  man  in  Italien  Epigramme  in  Form  des  Sonettes  :  die 
zweiteilige  Strophenform  entspricht  den  beiden  Hauptteilen 
des  Epigrammes,  der  Erwartung  und  der  Erfüllung.  Das 
haben  die  geborenen  Epigrammatiker,  die  Franzosen,  sofort 
herausgefunden,  als  sie  das  Sonett  in  ihre  Dichtung  auf- 
nahmen :  in  Frankreich  beginnt  die  Epigrammatisierung  des 
Sonettes,  es  werden  religiöse,  politische  und  patriotische 
Epigramme  in  Sonettenform  gedichtet. 

Auch  die  ältesten  deutschen  Sonette  sind  nicht  lyrische 
Sonette  nach  dem  Muster  der  Italiener,  sondern  epigramma- 
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tische  oder  polemische  nach  dem  Muster  der  Franzosen.  Das 
älteste  hat  man  in  der  Übersetzung  eines  italienischen  Trak- 
tates von  antipapistischem  Inhalt  gefunden,  die  einen  gewissen 
Wiersung  zum  Verfasser  hat  und  1556  erschienen  ist:  auch 
das  übersetzte  Sonett  dient  der  religiösen  Polemik.  Dann 
hat  Fischart  der  Übersetzung  einer  französischen  Schmäh- 
schrift gegen  Katharina  von  Medici  einige  Spottsonette  hin- 
zugefügt, die  ältesten  Originaldichtungen  in  Sonettform,  die 
mit  der  religiösen  die  politische  Polemik  verbinden.  Als 
250  Jahre  später  sich  Rückert  in  den  Zeiten  der  Befreiungs- 
kriege mit  seinen  Geharnischten  Sonetten  gegen  Napoleon 
wandte,  da  hat  man  die  politisch-patriotische  Polemik  ganz 
ohne  Grund  mit  der  Sonettenform  in  Widerspruch  fmden 
wollen.  Auch  in  der  Reaktionszeit  haben  Herwegh,  Dingel- 
stedt,  G.  Keller  politische  Sonette  gedichtet  und  Geibel  hat 
Schleswig-Holstein  einen  ganzen  Kranz  gewidmet. 

In  Frankreich  ist  das  Sonett  auch  zuerst  zur  litterarischen 
Polemik  gebraucht  worden.  Die  galanten  Wettkämpfe  zwischen 
den  Dichtern  des  Hotels  Rambouillet,  aber  auch  die  Zwistig- 
keiten  zwischen  den  Phädradichtern  Racine  und  Pradon 
wurden  in  Sonetten  ausgefochten.  In  Deutschland  hat  nicht 
bloss  W.  Schlegel  seine  Triumpfpforte  für  Kotzebue  zum 
guten  Teil  aus  Sonetten  erbaut,  sondern  auch  Goethe  ein 
Sonett  gegen  Kotzebue  gerichtet.  Der  Kampf  zwischen  Voss 
und  der  jüngeren  Romantik  um  das  Sonett  wurde  in  Sonetten 
geführt.  Damals  schrieb  Arnim  in  Sonetten  die  Greschichte 
des  Herrn  Sonett  und  des  Fräuleins  Sonette  für  die  Einsiedler- 
zeitung und  Baggesen  Hess  gegen  die  Sonette  seinen  Kling- 
klingclalmanarh  erscheinen. 

Kpigranimatischen,  aber  nicht  polemischen  Charakter  hat 
auch  (las  charakterisierende  Sonett,  das  in  vierzehn  Versen 
ein  knapp  umrissenes  Bild  einer  Persönlichkeit  oder  eines 
Gegenstandes  zu  entwerfen  trachtet.  So  haben  wir  in  Flemings 
Grabschrift  auf  sich  selbst  ein  prächtiges  Selbstportrait ;  so 
haben  si>äter  W.  Schlegel  und  andere  Romantiker  Porträts 
von  Dichtern  und  Künstlern,  von  Bildwerken  und  Dichtungen 
in  ihren  Gemäldesonetten,  Künstlersonetten  u.  s.  w. entworfen; 
*'-  haben  ('Mcthe,  W.  Schlegel,  F.  vonSaar  u.  a.  das  Sonett 
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im  Sonett  selbst  charakterisiert.  Unter  den  Neueren  hat 
namentlich  Paul  Heyse  Dichterprofile  in  der  knappen  Form 
des  Sonettes  scharf  zu  umreissen  verstanden. 

Im  XVII.  Jahrhundert  spielt,  nach  französischem  Muster, 
das  religiöse  Sonett  eine  grosse  Rolle ;  besonders  Gryphius 
hat  massenhaft  Dank-  und  Bussgebete,  Sonn-  und  Feiertags- 
sonette u.  dgl.  gedichtet.  Kuhlmann  hat  sein  Kuhlmanntum 
in  Sonetten  verkündet,  und  auch  bei  den  übrigen  Mystikern, 
bei  Czepko  und  bei  Angelus  Silesius,  begegnen  wir  dem 
Sonett.  Mystische  Sonette  sind  auch  in  der  romantischen 
Zeit,  besonders  bei  Z.  Werner  zu  finden,  der  auch  das 
Sonett  selbst  mystisch  ausgedeutet  hat. 

Dem  Liebessonett  nach  dem  Muster  Petrarkas  endlich 
begegnen  wir  zuerst  bei  Fleming,  der  seinen  Roman  mit  der 
schönen  Elsabe  in  Sonetten  besungen  hat.  Bei  den  zweiten 
Schlesien!  hat  das  erotische  Sonett  entweder  einen  frivolen 
und  schlüpfrigen  oder  einen  galanten  Inhalt.  Klamer  Schmidts 
Liebessonette  sind  anakreontisch  tändelnd  wie  die  Liebes- 
lieder Gleims.  Die  leidenschaftlichsten  Liebessonette  hat 
Bürger  aus  seinem  Roman  mit  Molly  heraus  gedichtet.  Die 
17  Liebessonette  Goethes  gelten  zum  Teil  Minna  Herzlieb 
und  Bettina. 

Aus  dieser  Übersicht  erledigt  sich  der  Vorwurf  wohl 
von  selbst,  den  Gottsched  und  alle  späteren  bis  auf  Bürger, 
ihn  selbst  mit  einbegriffen,  gegen  das  Sonett  erhoben  haben : 
dass  es  nur  einen  nichtigen  Inhalt  in  spielende  Form  kleide. 
Nur  so  viel  ist  richtig,  dass  sich  mit  dem  Sonett  allerdings 
die  verschiedensten  Vers-  und  Reimkünsteleien,  auch  wohl 
Spielereien  gern  verbinden. 

Die  Knappheit  und  Kürze  des  Sonettes  hat  bei  reichem 
Gedankengehalt  unwillkürlich  das  Streben  erzeugt,  über  die 
Verszahl  hinauszugehen.  Man  dichtete  schon  in  Italien 
sonetti  colla  coda  d.  h.  Sonette  mit  einem  Schwanz,  mit 
einer  Art  von  Geleit,  das  entweder  aus  einem  Vers  oder  aus 
einem  Terzett  oder  auch  aus  mehreren  Terzetten  bestehen 
kann.  Im  Doppelsonett  kommen  entweder  alle  oder  nur 
einige  Verse  zweimal  vor  (Zesen) ;  Schoch  hat  ein  Doppel- 
sonett  mit   einzeiligem  Schwanz   gedichtet,    das   also    aus 
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30  Versen  besteht.  Eine  Verlängerung  der  Verszeilen  ergiebt 
sich,  wenn  auf  den  Reim  das  Echo  folgt,  das  im  XVII.  Jahr- 
hundert und  bei  den  Romantikern  beliebt  ist ;  mitunter  werden 
aber,  z.  B.  von  Zesen,  kürzere  Verse  gewählt  und  das  Echo 
ist  dann  in  die  Fusszählung  schon  einbezogen. 

Aus  der  Vereinigung  mehrerer  Sonette  zu  einem  Ganzen 
entsteht  der  Sonettencyklus  oder  der  Sonettenkranz 
(soneiti  a  Corona).  Er  besteht  aus  15  Sonetten,  von  denen 
der  Schlussvers  des  einen  immer  den  Anfangsvers  des  fol- 
genden und  der  Anfangsvers  des  ersten  den  Schlussvers  des 
vierzehnten  Sonettes  bildet ;  das  fünfzehnte  besteht  aus  den 
Anfangsversen  aller  vierzehn  Sonette.  Im  Deutschen  kommen 
solche  Sonettenkränze  nur  vereinzelt  vor:  im  XVII.  Jahr- 
hundert bei  Schoch,  im  XIX.  bei  Riemer,  L.  Löwe  u.  a. 

In  dialogisierter  Form  findet  man  das  Sonett  bei 
Goethe.  Das  XVII.  Jahrhundert  gefallt  sich  gerade  im 
Sonett  in  den  leersten  Spielereien,  bei  denen  es  bloss  auf 
musikalische  Wirkung  abgesehen  ist  und  die  namentlich 
Zesen  theoretisch  zu  vertreten  suchte.  Die  Nürnberger 
suchten  auch  durch  das  Sonett  auf  die  Augen  zu  wirken: 
Birken  dichtete  ein  sogenanntes  Bildersonett  in  Form 
eines  aufgeschlagenen  Buches.  Eine  eben  so  alberne  Spielerei 
ist  das  Wechselsonett  Kuhlmanns,  in  dem  die  ersten 
zwölf  Verse  aus  lauter  einsilbigen  Wörtern  bestehen,  die 
sich  nach  Lust  versetzen  lassen  (S.  133). 

Die  Geschichte  des  Sonettes  hat  Heinrich  Welti  in  er- 
schöpfender und  mustergültiger  Weise  geschrieben;  fOr  uns 
komtneti  nur  die  Hauptmomente  in  Betracht.  An  die  oben 
erwähnten  Erstlinge,  die  einen  polemischen  Charakter  tragen, 
sc'liliosscn  sich  die  zahlreichen  lyrischen  Sonette  an,  die  in 
den  Übersetzungen  der  romanischen  Schläferromane,  be- 
sonders der  französischen,  enthalten  sind.  Die  ersten  völlig 
genauen  Nachbildungen  der  strengen  Form  des  Sonettes 
findet  man  bei  Paul  Schede,  und  Weckherlin  hat  das  Sonett 
zuerst  als  gewohnte  Kunstform,  besonders  in  Gelegenheits- 
{rediclilen,  angewendet.  Durch  Opitz  ist  es  die  beliebte  Mode- 
fonn  geworden  und  von  1(540  bis  1670  steht  es,  was  die 
]VTn<v'.nhMiUffkoit  der  Produktion  betrifTt.  ?*Mf  dem  Höhepunkt 
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Bis  in  die  Zeit  der  galanten  Dichtung  und  der  niedersächsischen 
Poeten  hat  es  sich  neben  andern  Formen  behauptet,  und  erst 
die  Jünger  Boileaus  haben  es  zum  alten  Eisen  geworfen. 
Gottsched  erklärt  es  für  ein  blosses  Kunststück,  mit  dem 
die  Musen  sich  nichts  zu  schaffen  machten  und  das  zum  poeti- 
schen Unrat  gehöre.  Bei  den  Schweizern  war  das  Sonett 
mit  dem  Reime  verloren  und  Sulzer  erwies  ihm  die  gleiche 
Verachtung  wie  Gottsched.  Da  trat  ein  Jahr  vor  Gottscheds 
Tod  ganz  unerwartet  ein  gewisser  Westermann  mit  Sonetten 
(1765)  hervor.  Dem  Vorwurf,  nichtigen  Inhalt  in  spielender 
Form  zu  geben,  glaubte  er  am  besten  dadurch  zu  begegnen, 
dass  er  gelehrte  Themen  wählte :  seine  langweiligen  Sonette 
behandeln  Geographisches,  Mythologisches,  Zoologisches, 
geschichtliche  und  litteraturgeschichtliche  Fragen;  aber  sie 
waren  schon  bei  ihrem  Erscheinen  in  der  Form  veraltet,  denn 
sie  verwendeten  noch  den  Alexandriner.  Erst  bei  den  Halber- 
städter Dichtern,  die  auch  sonst  Kenntnis  und  Verständnis 
für  die  italienische  Dichtung  verraten,  beginnt  die  zweite 
Periode  der  deutschen  Sonettendichtung.  Klamer  Schmidt  führt 
den  fünffüssigen  Jambus  in  den  Sonetten  ein,  die  er  1776  im 
Teutschen  Merkur  veröffentlichte.  Seit  1789  machte  Bürger, 
der  anfangs  von  dem  Sonett  fast  so  niedrig  dachte  wie 
Gottsched  und  den  unbedeutendsten  Inhalt  für  gut  genug 
hielt,  mit  schnell  wachsender  Lust  und  Kraft  Tag  für  Tag 
sein  Sonett  und  W.  Schlegel  ging  bei  ihm  in  die  Schule. 
W.  Schlegel  hat  wiederum  in  dem  Jenenser  Kreis  der  Roman- 
tiker Schule  gemacht:  in  Jena  dichtete  um  die  Wende  der 
Jahrhunderte  alles  in  Sonetten,  selbst  der  Philosoph  Schelling 
und  die  Frauen  des  Kreises.  Bei  Goethe  findet  man  das  älteste 
Sonett  in  der  Übersetzung  des  Benvenuto  Cellini,  die  1796 
in  Schillers  Hören  erschienen  ist,  und  es  mögen  andere  ge- 
folgt sein,  ehe  er  das  Sonett  nach  dem  Vorgang  der  Roman- 
tiker auch  als  Einlage  im  Drama  (Was  wir  bringen.  Na- 
türliche Tochter)  verwendete.  Aber  erst  der  Aufenthalt  des 
mystischen  Liebesgesellen  Z.  Werner  in  Weimar  hat  ihn 
zum  Wetteifer  in  der  Sonettendichtung  herausgefordert,  und 
ihm  verdanken  wir  die  schönsten  Sonette,  die  in  deutscher 
Sprache  gedichtet  worden  sind;  denn  seine   Sonette  sind 
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nicht  bloss  metrisch  vollkommene,  sondern  auch  inhaltlieh 
bedeutende  Dichtungen.  Gleich  darauf  spitzte  sich  der  Krieg 
zwischen  der  Aufklärung  und  der  Romantik  zu  einem  Kampf 
um  das  Sonett  zu,  der  von  Voss  und  Baggesen  auf  der 
einen  und  von  den  Herausgebern  der  Trösteinsamkeit  auf 
der  andern  Seite  in  Sonetten  gefuhrt  wurde.  Zu  manchen 
argen  Geschmacklosigkeiten  der  romantischen  Sonettenwut 
traten  die  sinnigen  Sonette  Uhlands  und  die  formenstrengen 
Platens  in  erfreulichen  Gegensatz.  Um  die  Wende  der 
zwanziger  und  dreissiger  Jalire  ist  zwar  die  Hochflut  der 
romantischen  Soneltdichtung  vorüber;  das  Sonett  selbst  aber 
ist  der  Dichtung  des  XIX.  Jahrhunderts  geblieben.  Fast  in 
Jeder  neueren  Gedichtsammlung  findet  man  Sonette,  und 
auch  ganze  Sammlungen  gehören  keineswegs  zu  den  Selten- 
heiten. 

9.   Das  Triolett. 

Das  Triolett  ist  ein  einstrophiges  Gedicht  von  epigram- 
matischem Charakter,  bestehend  aus  acht  jambischen  oder 
trochäischen,  meistens  acht-  bis  zehnsilbigen  Versen,  die  durch 
zwei  Reime  verbunden  sind  und  von  denen  der  erste  Vers 
an  vierter  und  an  siebenter,  der  zweite  an  achter  Stelle  wie- 
derkehrt, so  dass  das  Gedicht  mit  den  beiden  ersten  Zeilen 
schliesst.  Wenn  die  gleichen  Buchstaben  die  gleichen  Reime, 
die  gleichen  Ziffern  die  gleichen  Verse  bedeuten,  so  hat 
man  folgendes  Schema  :  a^  b^  aa^  ab  a*  b^. 

Kassmann,  der  die  Triolette  der  Deutschen  in  zwei 
Sammlungen  (1815  und  1817)  zusammengestellt  hat,  unter- 
i^cheidet  drei  Arten  des  Triolettes :  erstens  die  eigentlichen 
Triulettc,  in  denen  die  Form  streng  eingehalten  wird; 
zweitens  die  freien  Triolctte,  wo  man  die  strenge  Form 
mit  Bewn^>stsein  und  Absieht  verlässt,  sei  es  in  Bezug  auf 
die  Vers-  oder  Keimzahl,  oder  in  Bezug  auf  die  Stellung 
der  wiederkehrenden  Verse,  oder  indem  man  die  refrain- 
arlig  wiederkehrenden  Verse  in  Bezug  auf  den  Wortlaut 
variiert :  endlich  ähnliche  einstrophige  Dichtungen,  in  denen 
man  sich  der  Form  des  Triolettes  unbewusst  und  unab- 
^M'litlieh   nähert,   wie  das  z.  B.  in  den  Da  capo-Arien  der 


VII.    DAS  VIRELAY;  DIE  DECIME.  495 

Singspiele  des  XVIIl.  Jahrhunderts  (man  vergleiche  Goethes 
Erster  Verlust  mit  dem  Refrain  :  „Ach  tver  bringt  die  schönen 
Tage'',  S.  426)  der  Fall  ist.  Solche  triolettähnliche  Gedichte 
und  seltener  auch  Triolette  selbst  findet  man  schon  bei  den 
Dichtern  des  XVII.  und  XVIIL  Jahrhunderts,  bei  Simler,  Hage- 
dom, Gleim,  Götz,  Gotter,  Klamer  Schmidt.  Das  echte  Triolett 
haben  erst  die  Romantiker  (W.  Schlegel,  Rückert,  Platen), 
mit  denen  hier  Voss  zusammengeht,  gepflegt.  Gegen  Merkel, 
der  die  Terzinen  in  Tiecks  Genovefa  mit  Trioletten  ver- 
wechselt hatte,  richtete  W.  Schlegel  das  folgende  Triolett, 
das  sein  einziges  geblieben  ist : 

mit  einem  kleinen  triolett 

tcill  ich  dir,  kleiner  Merkel,  dienen; 

verwirrst  du  mächtige  terzinen 

mit  einem  kleinen  triolett? 

ei,  ei,  bei  solchen  kennermienen? 

ich  wies  dir  neulich  das  sonett : 

mit  einem  kleinen  triolett 

will  ich  dir,  kleiner  Merkel,  dienen. 

Mit  dem  Triolett  fallt  das  Virelay  zusammen,  das 
Schwabe  in  den  Belustigungen  unter  den  Reimspielereien 
der  Franzosen  nennt :  7  Zeilen,  von  denen  die  erste  mit 
der  vierten  und  die  sechste  und  siebente  mit  der  ersten 
und  zweiten  gleichlautend  sind. 

b)  SPANISCHE  STROPHEN. 

Unter  den  spanischen  Strophen,  deren  gemeinsamer 
Vers  der  vierfüssige  Trochäus  (S.  221  ff.)  ist,  ist  im  Deutschen 
am  häufigsten  die  Zehnzeile, 

1.  Die  Decime. 

Sie  besteht  im  Spanischen  aus  zehn  vierfussigen  Trochäen, 
also  aus  klingenden  Versen,  die  durch  Assonanz  verbunden 
sind.  Im  Deutschen  wechseln  meistens  stumpfe  und  klingende 
Verse  mit  einander  ab;  sogar  die  Schlegel  müssen  sich  in 
ihren  Glossen  den  Wechsel  klingender  und  stumpfer  Ausgänge 
an  den  gleichen  Stellen  verschiedener  Strophen  gestatten, 
wenn  das  Thema  (S.  496  f.)  aus  klingenden  und  aus  stumpfen 
Versen  besteht  und  daher  die  Schlusszeilen  einmal  klingend. 
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dann  wieder  stumpf  sein  sollen.  An  die  Stelle  der  Asso- 
nanz tritt  im  Deutschen  natürlich  der  Reim.  Unter  den 
mannigfaltigen  Reimstellungen  ist  im  Deutschen  weitaus  die 
beliebteste  abbaaccddc  (Variation  abbab\ccddc)\  darnach  ofr- 
abaxcddc  (Variation  ababa\ccdcd).  Seltener  sind  abbabcdccd, 
ahaah\ccddc,  ababb\ccddc.  An  der  Vierzahl  der  Reime  hält 
man  fest;  zwei  Reime  (abbaababba)  und  fünf  Reime  (ab- 
Ixiccdeed  und  bei  W.  Müller  abalccdede)  kommen  wohl  vor, 
aber  doch  im  ganzen  nur  selten. 

Die  Decime  ist  von  W.  Schlegel  in  einer  Übersetzung 
nach  Montemayor  und  von  Fr.  Schlegel  in  etlichen  Original- 
diehtungen  zuerst  angewendet  worden.  Die  Romantiker 
haben  sie  sogar  im  Drama  (Tiecks  Octavian,  Z.  Werners 
Weihe  der  Kraft),  am  häufigsten  aber  doch  in  ihren  unzäh- 
ligen Glossen  verwendet. 

2.   Die   Glosse 

verhält  sich  zur  Decime  wie  das  Lied  zur  Strophe,  oder 
wie  die  Canzone  zur  Canzonenstrophe.  Auch  sie  ist  spanischer 
und  portugiesischer  Herkunft.  In  der  spanischen  Glosse 
wird,  ähnhch  wie  in  der  Ballata,  eine  Vierzeile  als  Thema 
vorausgeschickt,  deren  einzelne  Verse  als  Schlusszeilen  von 
vier  Decimen  wiederkehren  und  deren  Inhalt  in  den  folgenden 
Strophen  variiert  wird. 

Als  Thema  sind  allgemein  bekannte  und  jedem  geläufige 
Verse  anderer  Dichter  beliebt.  Unsere  Romantiker  haben  sich 
besonders  an  Tieck  gehalten,  dessen  Verse  liebe  denkt  in 
siisseN  tönen  etc.  trotz  ihrem  alles  Gedankenhafte  ablehnenden 
Inhalt  von  Tieck  selbst,  von  den  beiden  Schlegel  (von 
Wilhelm  sogar  zweimal),  vom  Grafen  Lochen,  von  Gottwalt, 
von  Massow  so  unermüdlich  glossiert  wurden,  dass  Uhland 
und  Blrnst  Schulze  sich  in  parodistischen  und  ironischen 
Glossen  Luft  machten :  Uhland  hat  in  dem  Dialog  zwischen 
dem  Romantiker  und  dem  Recensenten  auch  Tiecks  Glosse 
auf  die  mondbeglänzte  Zanbernacht  parodiert.  Ausser  Tieck 
ist  wohl  Goethe  am  meisten  glossiert  worden:  eines  schkkt 
s/cA  nicht  für  alle  von  Fr.  Schlegel,  Uhland,  Riemer,  Laun 
u"d  parudisi'sch  im  Berliner  Dialekt  von  L.  Robert:   irHisi 
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du  immer  tceiter  schweifen  von  Riemer  und  Gottwalt:  liebe 
schivärmt  auf  allen  wegen  von  Riemer,  Nikolaus  Meyer, 
Haugwilz.  Auch  die  Calderonischen  Verse  meinen  äugen 
mtiss  ichs  sagen  sind  von  Graf  Loeben,  H.  von  Chezy,  Graf 
Malsburg  glossiert  worden.  Andere  haben  die  Schlussworte 
der  Müllnerischen  Schuld  oder  gar  das  alte  Nachtwächter- 
lied zum  Thema  gewählt.  Immer  aber  ruft  eine  Glosse 
ein  halbes  Dutzend  anderer  über  dasselbe  Thema  hervor. 
Abweichungen  von  der  strengen  Form  der  Glosse  pflegt 
man  als  freie  Glossen  oder  als  Variationen  zu  bezeichnen, 
obwohl  der  letztere  Ausdruck  auch  von  der  eigentlichen  Glosse 
gebraucht  wird.  Eine  freie  Glosse  ist  es  schon,  wenn  statt 
der  Decimen  eine  achtzeilige  oder  zwölfzeilige  Strophe  (Laun, 
Arnim)  gebraucht  wird ;  als  Variation  im  engeren  Sinn  be- 
zeichnet man  es,  wenn  die  Strophen  gar  von  ungleicher 
Länge  sind.  Bei  Loeben  entsteht  einmal  eine  elfzeilige 
Strophe,  indem  die  aus  dem  Thema  wiederholte  Zeile  nicht 
bloss  den  Schlussvers,  sondern  auch  den  Anfangsvers  einer 
jeden  Strophe  bildet.  Auch  in  Bezug  auf  die  Verszahl  und 
die  Verwendung  des  Thema  kommen  die  verschiedensten 
Variationen  vor.  Das  Gewöhnliche  sind  allerdings  vierzeilige 
Themen,  aber  in  freien  Glossen  oder  in  Variationen  kommen 
auch  öfter  zweizeilige  vor,  und  es  sind  dann  wieder  mehrere 
Spielarten  möglich.  Entweder :  die  beiden  Zeilen  wieder- 
holen sich  am  Schlüsse  einer  jeden  Strophe,  so  dass  man 
es  einfach  mit  einem  als  Thema  vorangestellten  Refrain 
zu  thun  hat.  Oder :  die  zwei  Verse  des  Thema  kehren  als 
Schlussverse  von  vier  Strophen  je  zweimal  wieder,  indem 
der  erste  Vers  den  Schluss  der  ersten  und  der  dritten,  der 
zweite  den  Schluss  der  zweiten  und  der  vierten  Strophe 
bildet.  Wenn  hier  zwei  Verse  des  Themas  vier  Strophen 
verbinden,  so  werden  wieder  in  andern  Fällen  vier  thema- 
tische Verse  in  zwei  Strophen  glossiert,  von  denen  die 
erste  mit  den  beiden  ersten,  die  zweite  mit  den  beiden 
letzten  Versen  schliesst.  Auch  ein  vierzeiliges  Thema  (z.  B. 
Goethes  schaff  das  tagwerk  meiner  hände)  verbindet  oft  zwei 
Strophen  als  blosser  Refrain,  der  am  Ende  einer  jeden 
wiederkehrt.    Wie  bei  dem  flüssigen  Kehrreim  kommt  es 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  32 


498  VU.    DIE  DOPPELGLOSSE. 

ferner  vor,  dass  der  Wortlaut  des  Themas  eine  Variation 
erfährt:  Z.  Werner  schickt  einmal  ein  vierzeiliges  Thema 
voraus,  das  er  dann  in  einer  zwölfzeiligen  Strophe  unter 
Veränderung  des  Wortlautes  glossiert  und  zum  Schluss, 
wieder  mit  den  Sinn  verändernden  Abweichungen,  wieder- 
holt. Eine  künstlichere  Form  hat  Bueren  angewendet :  er 
schickt  zwei  Zeilen,  die  durch  die  Cäsur  und  den  Sinn  in 
vier  Halbzeilen  zerfallen,  als  Thema  voraus;  jede  der  folgenden 
fünf  Strophen  schliesst  mit  diesen  zwei  ZeUen,  und  von  der 
zweiten  ab  (also  nachdem  am  Schlüsse  der  ersten  das 
Thema  angesehlagen  worden  ist)  beginnt  auch  jede  Strophe 
mit  einer  Halbzeile  des  Themas.  Auch  sonst  verbindet  sich 
gern  Wiederholung  einzelner  Teile  des  Themas  am  Anfang 
oder  in  der  Mitte  der  Strophe  mit  der  Wiederkehr  der 
thematischen  Zeile  am  Schlüsse.  Nur  einmal  kommt  ein 
siebenzeiliges  Thema  (Goethes  ach  wer  bringt  nur  eine  stunde) 
vor,  das  in  drei  Strophen  in  der  Weise  glossiert  wird, 
dass  Vers  1  und  zwei  2  den  Schluss  der  ersten,  Vers  3 
bis  5  den  Schluss  der  zweiten,  und  Vers  6  und  7  den 
Schluss  der  dritten  Strophe  bilden.  Wenn  aber  Freudenhold 
in  seinen  Variationen  nach  dem  Portugiesischen  das  voraus- 
geschickte, ausser  dem  Satzgefüge  sinnlose  Thema  auf  der 
liehe  schwingen  als  Refrain  am  Ende  jeder  Strophe  wieder- 
kehren lässt,  so  ist  hier  gar  kein  Zusammenhang  mit  der 
Glossenform  mehr  zu  finden ;  man  hat  es  einfach  mit  einem 
der  vielen  Volkslieder  oder  Kunstgedichte  zu  thun,  denen 
der  Refrain  als  Titel  vorausgesetzt  wurde. 

Als  Doppelglossen  bezeichnen  die  einen  zwei  aufeinander- 
folgende Glossen  über  verschiedene  Themen;  die  anderen 
zwei  Glossen  über  dasselbe  Thema,  in  denen  also  das 
Thema  zweimal  durehglossiert  wird,  die  aber  zusanmien 
nur  Ein  Gedicht  bilden.  Wie  nun  die  dialogische  Ein- 
kleidung in  den  Glossen  überhaupt  beliebt  ist  und  dem 
Dichter  ebenso  wie  in  der  verwandten  Sestine  die  Arbeit 
erleichtert,  so  werden  namentlich  in  den  Doppelglossen  ent- 
v(m[(t  die  einzelnen  Strophen  oder  die  einmalige  Abwand- 
lung des  Themas  je  einer  Person  in  den  Mund  gelegt.  Auch 
'orn  ^lu    '^nriationen  liebt  man  liier  anzubringen :  man  lässt 
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z.  B.  bei  vierzeiligem  Thema  das  erste  Mal  je  einen  Vers 
als  Schlusssatz  wiederkehren ;  dann  aber  die  beiden  ersten, 
die  drei  ersten,  wieder  die  beiden  ersten  und  endlich  alle 
vier  Zeilen.  Namentlich  der  Graf  Loeben  hat  die  Glosse 
oft  zu  ganzen  romantischen  Dramoletten  erweitert.  In  seinem 
Waldstück  wird  das  vierzeilige  Thema  zuerst  in  einem  Lied 
des  Jägers  so  glossiert,  dass  in  vier  elfzeiligen  Strophen 
in  umgekehrter  Aufeinanderfolge  der  vierte,  dritte,  zweite, 
erste  Vers  nicht  bloss  den  Schlussvers,  sondern  auch  den 
Anfangsvers  der  Strophen  bilden;  in  dem  folgenden  Lied 
der  Schäferin  wird  das  Thema  in  gerader  Folge  glossiert, 
in  zehnzeiligen  Strophen,  wo  nur  der  Schlusssatz  dem 
Thema  angehört;  in  dem  Lied  des  Räuberhauptmanns 
kehren  der  letzte,  die  zwei  letzten,  die  drei  letzten  und 
endlich  alle  vier  Verse  des  Themas  am  Schluss  der  Strophen 
wieder;  der  Zitherspieler  glossiert  das  Thema  kreuzweise, 
indem  die  Verse  des  Themas  in  der  folgenden  Reihenfolge 
1,  3,  2,  4  als  Schlussverse  wiederkehren;  der  Edelknabe 
wieder  in  gerader  Folge ;  ebenso,  nur  mit  verteilten  Rollen, 
die  Lustwandlerinnen ;  in  dem  Presto  wieder  gerade  Folge, 
aber  hier  sind  auch  die  einzelnen  Strophen  unter  die  ver- 
schiedenen Personen  des  Waldstückes  verteilt ;  den  Schluss 
bildet  die  Rückkehr  zum  Thema,  dessen  Verse  zuerst  in 
umgekehrter  Folge  von  dem  liebenden  Mädchen,  dann  in 
gerader  Folge  von  dem  liebenden  Knaben  gesungen  werden. 
Mit  der  Glosse  verwandt  ist  die  Tenzon,  das  Streit- 
gedicht oder  der  Wettgesang.  Hier  wird  mehreren  Dichtern 
ein  Thema  aufgegeben,  das  vorausgeschickt  wird;  die 
Dichter  behandeln  es  dann  jeder  in  einer  Reihe  von  Strophen, 
deren  letzte  Zeilen  immer  wieder  auf  die  im  Thema  auf- 
geworfene Frage  antworten,  während  die  ersten  die  Beweis- 
führung enthalten.  Auch  hier  ist  das  Thema  meist  vier- 
zeilig,  die  Strophen  Decimen.  ühland  und  Rückert  haben 
in  Decimen  die  Frage  erörtert,  ob  Untreue  oder  Tod  der 
GeUebten  das  kleinere  Übel  sei :  Uhland  erklärte  sich  für  den 
Tod,  Rückert  für  die  Untreue.  Beliebt  waren  solche,  den 
mittelalterlichen  Sängerkriegen  nachgebildete  Wettkämpfe 
kurze  Zeit  lang  besonders  in  der  von  Hitzig  gegründeten 
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Berliner  Mittwochsgesellscbaft :  hier  haben  Simrock  und 
Wackernagel  über  Kunst  und  Amt,  über  Schwert  und  Feder ; 
im  Verein  mit  F.  Kugler  über  Wein,  Weib  und  Gesang; 
Simrock  und  Julius  Curtius  über  Wein  und  Liebe  debattiert. 

8.   Die  Cancion 

ist  eine  dreiteilige  Strophe  aus  vierfussigen,  klingend  oder 
stumpf  ausgehenden  Trochäen,  deren  drei  Teile  völlig 
gleichen  Bau  und  gleiche  Reimstellung  haben  und  wo  die 
Reimwörter  des  ersten  Teiles  im  dritten  wiederkehren. 
Die  Verszahl  ist  meistens  12  oder  15.  Friedrich  Schlegel 
hat  ganze  Tage  „verpötert",  um  solche  Kunststücke  fertig 
zu  bringen,  er  that  sich  besonders  auf  die  Cancion  viel  zu 
gut,  die  er  in  seine  „Fantasie"  aufgenommen  hat: 

wenn  ich  unverstanden  bliebe, 
ohne  gegenständ  mein  streben, 
keine  liebe  mir  gegeben, 
icürd'  ich  detmoch  innig  li^en, 
um  so  inniger  nur  leben, 
was  mein  sehnen  lieblich  ioähni€f 
icas  ich  liebesehnend  meine, 
ist  so  heiter,  lind'  und  reine, 
dass  kein  sinn  sich  weiter  sehnte, 
der  gesehn  dies  einzig  eine, 
wenn  ich  fern  von  freuden  bliebe, 
ohne  gegenständ  mein  streben, 
keine  liebe  mir  gegeben, 
u'ürd*  ich  dennoch  innig  lieben 
und  in  heitern  freuden  schweben, 

c)  FRANZÖSISCHE  STROPHEN. 

Die  französischen  Strophen  haben  im  Deutschen  keine 
jeschichte :  sie  sind  nur  vereinzelt  nachgeahmt  worden  und 
für  die  Entwicklung  unserer  Metrik  ohne  Bedeutung  ge- 
Mioben.  Gemeinsam  sind  ihnen  die  kürzeren  Verse  und 
lie  Beschränkung  auf  zwei  Reime. 

1.    Das   Quartrain 

lesteht  aus  vier  Versen  von  beliebiger  Art,  die  durch  um- 
•  •inonde  Reimstellung  unter  einander  verbunden  sind.  Es 
«•*    -»hni^  Hr-viic  ;tsein  dps  romanischen  Vn^^iHes,  im  XVII. 
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und  im  XVIII.  Jahrhundert  gern  für  Epigramme  verwendet 
worden ;  z.  B.  von  Lessing  (Die  Ewigkeit  gewisser  Gedichte) : 

verse,  wie  sie  Bassua  schreibt, 
werden  unvergänglich  bleiben:  — 
weil  dergleichen  zeug  zu  schreiben, 
stets  ein  stümper  übrig  bleibt, 

2.    Das  Rondeau. 

Das  französische  Rondeau  besteht  aus  12,  14  oder 
15  acht-  oder  zehnsilbigen  Versen,  die  durch  zwei  Reime 
verbunden  sind  und  durch  die  Reimstellung  und  die  Sinnes- 
abschnitte in  drei  kleinere  Strophen  zerfallen;  die  Anfangs- 
worte des  ersten  Verses  kehren  am  Schlüsse  der  zweiten 
und  dritten  Strophe,  nach  dem  achten  und  dem  letzten 
Vers,  als  ein  Refrain  wieder,  der  mit  der  Strophe  bloss 
durch  den  Sinn,  nicht  auch  durch  den  Reim  verbunden 
ist.  Das  Schema  lautet  also,  wenn  r  den  Refrain  bedeutet, 
z.  B. :  a^abba  \  aabr^  \  aabbar^.  Im  Französischen  ist  die 
Form  des  Rondeau  seit  Marot,  Du  Bellay  und  den  Dichtern 
des  Hotels  Rambouillet  beliebt. 

Im  Deutschen  führt  sie  den  Namen  Rundreim  (Fischart), 
Rundum  (Weckherlin)  oder  auch  Ringelgedicht  (Götz), 
und  hier  kommt  sie  nur  vereinzelt  bei  Fischart  (im  XVI. 
Kapitel  der  Geschichtsklitterung),  bei  Weckherlin,  Köler, 
Simmler  und  in  Bearbeitungen  altfranzösischer  Originale  bei 
Götz,  also  im  XVI.,  XVII.  und  XVIII.  Jahrhundert  vor. 
Streng  eingehalten  wird  die  Form  nicht:  bei  Fischart  finden 
wir  10  Zeilen,  bei  Götz  14  und  sogar  19  Zeilen  ausser 
den  beiden  Refrainzeilen,  die  im  Deutschen  Halbverse  bilden, 
und  nur  Weckherlin  hält  an  den  15  Versen  fest.  Bei  Fischart 
ist  das  Rondeau,  der  geringeren  Verszahl  entsprechend, 
zweistrophig  anstatt  dreistrophig ;  die  Zweizahl  der  Reime 
wird  von  Götz  nur  einmal  aufrecht  erhalten,  zweimal  be- 
deutend überschritten  (vier  und  fünf  Reime).  Die  im 
Französischen  beliebteste  Reimstellung,  nach  welcher  der 
a-Reim  achtmal,  der  fr-Reim  fünfmal  wiederkehrt,  kommt 
nur  bei  Weckherlin  vor.  Sonst  bietet  Fischart  abbaabr  \  ababr . 
Weckherlin  abab  \  ababr  \  aababr;  Götz  abba  \  ababr  \  ccdeedr, 
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ahab  \  baabr  \  ccb  \  ddbr  und  aabbaba  |  abaabr  \  aabbaaar. 
Die  Verse  sind  bei  allen  diesen  Dichtern  vier-  oder  fünf- 
füssige  Jamben.  Als  Beispiel  wähle  ich  Weckherlins  An 
dem  Hofe. 

Glück  zu,  du  hof  und  du  hoflebefty 
da  wenig  trauten  und  viel  reben, 
da  weder  Wahrheit^  treu  noch  zucht, 
des  prachtSf  lists  und  betrüge  erbzucht, 
mit  schalkheit  und  thorheit  verweben, 
du  hoff  an  dem  die  Sünden  kleben, 
mit  allen  lästern  rund  umgeben, 
du  nest  der  trägheit  und  unzucht, 

glück  zu. 
dein  mund  ist  mild,  dein  herz  darneben 
stets  falsch,  will  wankelbar  umschweben, 
du  hast  viel  hoffnung,  wenig  frucht; 
darum  von  dir  nehm  ich  die  flucht, 
utid  sag  dir,  freiend  jetzt  mein  leben: 

glück  zu, 

3.    Das  Rondel 

ist  in  Frankreich  seit  dem  XIV.  und  XV.  Jahrhundert  be- 
liebt. Es  besteht  meistens  aus  vierzehn  Zeilen,  die  wie  im 
Rondeau  durch  nur  zwei  Reime  verbunden  sind;  die  beiden 
ersten  Zeilen  bilden  einen  abgeschlossenen  Gedanken  und 
kehren  in  der  Mitte  (Vers  7  und  8)  und  am  Schlüsse  (Vers 
18  und  14)  wieder.  Wenn  also  die  gleichen  Buchstaben 
die  Reime,  die  gleichen  Ziffern  denselben  Text  bezeichnen, 
so  ergiebt  sich  als  Schema:  a^b^baaba^b^  \  abbaa^b^. 

Im  Deutschen  hat  Götz  im  vorigen  Jahrhundert  einige 
Rondels  aus  einem  altfranzösischen  Dichter  des  XIV.  Jahr- 
hunderts übersetzt,  die  er  wie  die  Rondeaux  als  Ringel- 
gedichte bezeichnet  und  die  bisher  immer  für  Rondeaux 
gehalten  wurden.  Götz  verwendet  vierfiissige  jambische 
Verse  mit  klingendem  oder  stumpfem  Ausgang:  seine  Ron- 
dels zerfallen  durch  den  Refrain  in  zwei  Strophen.  Das 
erste  besteht  aus  15  Zeilen  und  ist  noch  dadurch  von  Inter- 
esse, dass  die  beiden  Refrainzeilen  auch  unter  einander 
Timen.  Das  Schema  des  ersten  lautet  daher  a^a*baba^a*\ 
^hrhnn^a'i'^    (las   des   zweiten   a^b^abaa^b^  1  ababaa^b^. 
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Neuerdings  hat  ein  Berliner  Schriftsteller  (0.  E.  Hartleben) 
die  Mondrondels  aus  dem  Pierrot  Lunaire  von  Albert  Giraud 
in  fünffüssigen,  leider  ungereimten  Trochäen  übersetzt. 
Dreizehn  Verse  zerfallen  in  drei  kleine  Strophen  (4  +  4  + 
5  Zeilen),  von  denen  die  zweite  mit  den  beiden  ersten  Versen, 
die  dritte  aber  bloss  mit  dem  ersten  des  ganzen  Gedichtes 
schliesst.  Das  Schema  ist  also:  a^b^cd  \  efa^b^  \  ghika^. 
In  dieser  Form  nähert  sich  das  Rondel  noch  mehr  dem 
Triolett,  mit  dem  es  Poggel  einmal  verwechselt  hat.  Als 
Beispiel  mag  uns  Götzens  Ringelgedicht  nach  dem  Fran- 
zösischen dienen: 

des  schönen  frühlings  hoffourier 
bereitet  wieder  das  quartier, 
und  spreitet  über  jedes  gosen 
tapeten  von  beliebter  zier, 
durchstickt  mit  veilchen  und  mit  rosen, 
des  schönen  frühlings  hoffourier 
bereuet  wieder  das  quartier, 

Kupido  lag  als  wie  erstarrt 
im  schnee  des  februars  verscharrt: 
jetzt  tanzt  er  unter  aprikosen, 
und  alles  ist  in  ihn  vernarrt; 
ein  jedes  herz  ihm  liebzükosen, 
ruft:  rauher  winter,  fleuch  von  hier/ 
des  schönen  frühlings  hoffourier 
bereitet  wieder  das  quartier. 

4.   Die   Voltanelle. 

Eine  dreizeilige,  das  Gegenstück  zu  der  Terzine  bildende 
Strophenform  aus  zwei  Reimen,  die  durch  das  ganze 
Gedicht  dieselben  bleiben.  Der  erste  Vers  wiederholt  sich 
am  Ende  der  geraden,  der  dritte  am  Ende  der  ungeraden 
Strophen.  Die  letzte  Strophe,  eine  von  den  geraden,  ist 
vierzeilig  und  schliesst  mit  dem  ersten  und  dritten  Vers 
ab.  Das  Schema  lautet  also:  a^ba^  aba^  aba^  aba^ 
aba^ aba^a^,    Deutsche  Nachbildungen  sind  selten. 

d)  DIE  ORIENTALISCHEN  VERSMASSE. 

Die  Einführung  der  orientalischen  Silbenmasse  ver- 
danken wir  den  Romantikern,  die  uns  überhaupt  den  Orient 
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erschlossen  haben.  Die  Metrik  der  Orientalen  steht  freilieh, 
vom  rhythmischen  Standpunkt  aus  betrachtet,  auf  einer  sehr 
unvollkommenen  Stufe.  Sie  wirkt  mehr  durch  den  Reim  als 
durch  den  Rhytlimus.  Sie  gestattet  die  freieste  Bewegung; 
und  wie  die  romanischen  Masse,  deren  Wiedererweckung 
wir  den  Romantikem  verdanken,  so  haben  auch  die  orien- 
talischen dahin  gewirkt,  unsere  Verskunst  unwillkürlich  und 
unmerklich  von  der  souveränen  Herrschaft  des  Rhythmus 
zu  entwöhnen.  Es  ist  sehr  charakteristisch  fär  die  metrischen 
Bestrebungen  der  Romantiker,  dass  gerade  diejenigen,  welche 
dem  Rhythmus  in  den  antiken  Versmassen  alle  Rechte  über 
die  Sprache  einräumten,  durch  die  Nachbildung  der  roma- 
nischen und  der  orientalischen  Formen  auch  wieder  an  der 
Untergrabung  des  Rhythmus  arbeiteten.  So  hat  sich  ein 
wohlthätiges  Gegengewicht  innerhalb  der  Schule  selbst  her- 
gestellt, das  bei  ihren  excentrischen  und  auch  in  tech- 
nisclier  Hinsicht  immer  zum  Künstlichsten  strebenden  Nei- 
gungen nicht  hoch  genug  angeschlagen  werden  kann.  Da 
man  sich  einmal  daran  gewöhnt  hat,  die  Romantiker  als  die 
bösen  Buben  zu  betrachten,  die  jedes  Spiel  verdorben  haben, 
so  kann  man  sie  in  metrischer  Hinsicht  mit  dem  Geist  ver- 
gleichen, der  das  Böse  will  und  das  Gute  schafft;  denn  nicht 
v(Mi  Voss  und  von  Platen,  sondern  von  den  Romantikem 
hat  die  moderne  Verskunst  die  Freiheit  des  Sinnes  mit  der 
rhythmischen  Regel  verbinden,  antike  und  romanische  Vers- 
kim.st  gleich  hoch  schätzen  gelernt. 

Die  orientalischen  Masse,  die  im  Deutschen  Eingang 
gefunden  haben,  sind  entweder  persischer  oder  arabischer 
Herkunft. 

1.    Das   Ghasirl.   dio   Kassidc  und  die  persische  Vierzeile. 

Das  persische  Ghasel  besteht  aus  beliebigen,  aber  unter 
einander  gleichen  Versen,  die  mit  einem  Reimpaar  beginnen 
und  denselben  Reim  in  den  geraden  Zeilen  festhalten,  wäh- 
rend <lie  ungeraden  ungereimt  bleiben.  Es  herrscht  also  nur 
^'mi  Ufim  durch  das  ganze  Gedicht  und  die  Reimstellung 

.^1  ncuaiinza le  zwei  Verse  bilden  ein  Ganzes,  eine  Art 

li^lir-}  •  M     nnpvhnih  rin^sen  p'»^**  stärkere  Interpunktion  nicht 
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gestattet  ist.  Der  orientalische  Name  für  ein  solches  Distichon 
ist  beit  d.  i.  Haus,  das  erste  (das  Reimpaar  aa)  heisst  das 
Königsbeit.  Im  Deutschen  redet  man  meistens  in  der  Mehr- 
zahl von  Ghaselen,  wie  von  Distichen;  man  legt  also  den 
Namen  des  ganzen  Gedichtes  der  Zweizeile  bei. 

Im  Persischen  bedeutet  Ghasel  ein  Lobgedicht  und  die 
Dichter  des  Orientes  unterscheiden  das  Ghasel,  in  dem  das 
Lob  des  Friedens,  des  häuslichen  Lebens,  der  Freundschaft 
u.  s.  w.  gesungen  wird,  von  der  kriegerischen  Kasside, 
die  das  Lob  des  Krieges,  des  Lagerlebens,  des  Sieges  u.  s.  w. 
singt,  nur  durch  den  Inhalt,  nicht  durch  die  Form.  In  beiden 
durchzieht  das  Lob  des  besungenen  Gegenstandes  wie  jener 
einzige  Reim  das  ganze  Gedicht  und  kehrt  in  immer  ver- 
änderter Gestalt  in  jeder  Verszeile  aufs  neue  wieder. 

Das  Ghasel  und  die  Kasside  sind  älter  als  die  persische 
Vierzeile,  welche  die  beiden  ersten  Distichen  zu  einem 
Ganzen  zusammenfasst :  sie  ist  also  eine  vierzeilige  Strophe, 
in  welcher  die  dritte  Zeile  reimlos  ist.  In  der  Sucht,  überall 
Spuren  einer  uralten  Volksdichtung  zu  finden  und  die  fremden 
Formen  auf  nationale  zurückzuführen,  hat  H.  Welcker  die 
persische  Vierzeile  in  unseren  Schnaderhüpfeln  wiederfinden 
wollen,  mit  denen  sie  doch  bloss  die  kunstlose  Reimstellung 
(aaxa)  gemein  hat,  während  das  Charakteristische  unserer 
Schnaderhüpfel  gerade  in  dem  (meistens  jonischen)  Rhyth- 
mus liegt,  der  in  der  persischen  Vierzeile  ganz  unbe- 
stimmt ist. 

Die  Beschaffenheit  der  Verse  ist  in  diesen  drei  Gattungen 
gleichgültig.  Es  kommen  jambische  und  trochäische,  dakty- 
lische und  gemischte  Verse  vor,  von  10,  12,  15  und  noch 
mehr  Silben.  Die  Neigung  zu  komplicierteren  Massen,  zu 
längeren,  durch  die  Cäsur  gegliederten  Versen  macht  sich 
freilich  bemerkbar.  Platen  hält  streng  daran  fest,  dass  alle 
Zeilen  desselbenGedichts  von  gleichem  Bau  seien;  Rückert  ge- 
stattet sich  den  Wechsel  wenigstens  zwischen  trochäischen 
und  daktylischen  Versen. 

Es  ist  bei  den  orientalischen  Versmassen  wie  bei  den 
romanischen :  der  osteologische  Bau,  den  das  Schema  dar- 
stellt, ist  sehr  einfach  und  gestattet  die  grösste  Freiheit; 
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aber  das  Knochengerüste  wird  nun  reichlidi  mit  rosigem 
blühenden  Fleisch  umgeben,  damit  es  Leben  gewinne.  So 
sind  auch  die  Anforderungen  an  das  Ghasel  die  einfachsten; 
aber  als  begleitender  Schmuck  stellen  sich  die  schwierigsten 
Künsteleien  ein.  Es  soll  zunächst  Elin  Reim  durch  das  ganze 
Gedicht  immer  wiederkehren.  Die  orientalische  Dichtung  liebt 
es  so,  massenhafte  Reime  auf  ein  einziges  Reimwort  zu  häufen, 
und  es  bereitet  ihr  weniger  Schwierigkeiten  als  uns  Deutschen, 
denselben  Reim  ein  Dutzend  Mal  und  noch  öfter  wieder- 
kehren zu  lassen.  Selten  giebt  sich  auch  die  morgenländische 
Dichtung  mit  dem  einfachen  Reim  zufrieden:  erweiterte 
Reime,  Doppelreime  sind  in  dem  Ghasel  zwar  nicht  Gesetz, 
aber  Herkommen.  Sehr  oft  wiederholt  sich  nach  jedem 
Reim  ein  einzelnes  Wort  oder  eine  ganze  Wortverbindung 
als  Kehrreim.  Wie  jener  einzige  Reim,  so  schlingt  sich 
dann  auch  dieser  Kehrreim  als  ein  Band  durch  das  ganze 
Gedicht  hindurch;  und  auch  inhaltlich  kehrt  meistens  der- 
selbe Gedanke  in  den  verschiedensten  Einkleidungen  und 
Bildern  wieder,  deren  Pointe  allemal  der  gegebene  Reim 
bildet. 

Es  wird  ferner  zwischen  den  Endvokalen  der  gereimten 
und  der  ungereimten  Zeilen  nicht  bloss  jede  Assonanz  ver- 
mieden, sondern  sogar  der  grellste  Klangwechsel  aufgesucht. 
Wenn  auch  nur  Eine  Silbe  der  ungleichen  Zeilen  denselben 
Vokal  hat  mit  der  gleichstehenden  der  reimenden,  ist  die 
Absicht  des  Ghasels  nach  orientalischen  Begriffen  verfehlt 
Nicht  sehr  gut  würde  darum  Platens  Ghasel  bestehen  können: 

und  säntf  ich  twch  so  mild  von  deiner  aMfnhgit 
es  gibt  kein  ton  ein  hild  von  deiner  eckönheit, 
im  eignen  blute  schicimmt  die  ganze  Jugend, 
getötetes  gewild  von  deiner  schßnheit. 

Ganz  verkannt  aber  hat  Diiigelstedt  die  Form  des  Ghasels, 
wenn  (t  auch  die  ungeraden  Zeilen  unter  einander  reimen 
lüsst  und  noch  dazu  auf  denselben  Reim  mit  den  geraden 
(also  rf</m/  .  .  .).  Dagegen  ist,  wofern  nur  die  Endvokale 
uer  gleic-hon  und  der  ungleichen  Zeilen  gehörig  unterschieden 
üind,  eine  Anspielung  auf  den  Wortlaut  der  gleichen  Zeilen 
n  Hon    iiicripir.iiop  «olir  willkommen.  Hübsch  singt  Rückert: 
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komm,  in  den  Spiegel  blick  einmal, 
wie  schän  du  Inst,  erschrick  einmal, 
komm,  blick  einmal  ins  Auge  mir, 
drin  deinem  Bildchen  nick  einmal. 

Der  Refrain,  der  sich  an  die  Reimwörter  anschliesst, 
ist  von  ihnen  oft  durch  die  Interpunktion  und  durch  die 
Cäsur  getrennt,  er  steht  unabhängig  von  dem  Sinne  als  ein 
selbständiger  Satz  und  unabhängig  von  dem  Metrum  wie 
ein  selbständiger  Vers  daneben.     So  bei  Rückert: 

die  liebste  steht  mir  vor  den  gedanken,  \  wie  schön,  o  wie  schön! 

dass  mir  betäubt  die  sinne  wanken,  |  wie  schön,  o  wie  schön/ 

sie  hat  mit  mienen  mich  angelächelt,  \  wie  hold,  o  wie  hold! 

dass  durch  das  herz  mir  die  strahlen  schwanken,  \  wie  schön,  o  wie  schön! 

Aber  dass  auch  solche  Zeilen  nur  als  erweiterte  Reime  und 
nicht  als  selbständige  Verse  gelten,  ergiebt  sich  daraus,  dass 
sich  die  allmälige  Erweiterung  des  Kehrreimes  von  einer 
bis  auf  acht  Silben  in  Beispielen  verfolgen  lässt. 

Der  erste,  der  das  Ghasel  im  Deutschen  nachzubilden 
vorhatte,  war  Friedrich  Schlegel  (1803).  In  Goethes  Divan 
findet  man  nur  ähnliche  Formen  in  Liedern,  in  denen  sich 
entweder  derselbe  Reim  durch  das  ganze  Gedicht  wiederholt 
oder  die  ungeraden  Verse  reimen,  während  die  geraden  auf 
dasselbe  Reimwort  ausgehen  (in  tausend  formen  magst  du 
dich  verstecken  ab^ab^cb^cb^db^db^ .  .  ,),  Erst  Rückert  hat 
(Taschenbuch  fiir  Damen  1821)  die  strenge  Form  des  Ghasels 
in  die  deutsche  Litteratur  eingeführt  und  sein  eifrigster 
Nachfolger  ist  Platen  gewesen.  Platen  fühlt  in  den  Ghaselen 
einen  eigenen  Geist  wehen,  als  ob  die  Liebe,  um  mit  sich 
selbst  zu  spielen,  diese  Form  geschaffen;  und  in  einem 
Ghasel  charakterisiert  er  sie  so: 

kein  verständiger  kann  zergliedern,  was  den  menschen  wohl  gefällt, 
etwas  ist  in  diesen  liedem,  was  den  menschen  wohlgefällt. 

Als  Beispiel  eines  längeren  Gedichts  mögen  die  folgenden 
Ghaselen  gelten: 

wie  die  lilie,  sei  dein  busen  offen,  ohne  groll, 
aber  wie  die  keusche  rose  sei  er  tief  und  voll! 
lass  den  schmerz  in  deiner  Seele  wogen  auf  und  cA, 
da  so  oft  dem  quell  des  leidens  dein  gesang  entquoll. 
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fürchte  nicht  zu  sterben,  guter,  denn  da$  leben  trügt; 
gieb  der  erde  gern  den  letzten,  eckauäerkaften  zoll/ 
las8  das  welke  blatt  vom  bäume  stürzen  in  den  ieich, 
weil  es  noch  im  todestaumel  sich  berauschen  solL 

2.   Die  arabische  Makame. 

Das  Wort  Makame  bedeutet  im  Arabischen  dasselbe 
wie  Divan  im  Persischen:  nämlich  einen  Salon,  ein  Kon- 
versationszimmer und  dann  die  Unterhaltung  selbst,  einen 
Vortrag  oder  eine  Erzählung.  In  die  Dichtung  übertragen, 
bezeichnet  es  eine  gereimte  Erzählung,  und  in  der  That 
hat  man  es  bei  den  Makamen  mit  der  unvollkommensten 
rhythmischen  Form,  nämlich  mit  gereimter  Prosa,  zu  thun. 
Es  werden  Zeilen  von  verschiedener  Länge,  von  bald  jam- 
bischem, bald  trochäischem  Rhythmus,  mit  einsilbigen  und 
mehrsilbigen  Senkungen,  d.  h.  also:  keine  taktierenden 
Verse,  sondern  eine .  rhythmische  Prosa,  die  nur  dem  Zu- 
sammentreiTen  mehrerer  Accente  aus  dem  Wege  geht,  durch 
den  Reim  verbunden.  Je  kunstloser  der  rhythmische  Bau 
ist,  um  so  künstlicher  pflegen  auch  hier  die  Reime  zu  sein: 
dieselben  Reime  kehren  oft  zweimal  und  öfter  wieder,  sie 
werden  mit  Alliterationen  und  Schlagreimen  untermischt 
u.  s.  w.  Meistens  sind  Gedichte  in  Ghaselenform  ein- 
geflochten. 

Eine  solche  gereimte  Prosa  finden  wir  schon  im  XATI. 
Jahrhundert,  ganz  unabhängig  von  orientalischen  Einflössen, 
bei  Fi^chart,  wenn  er  etwa  sagt:  danwiesie  die  sprach  nii 
von  andern  Iwben,  als  trollen  m  auch  nit  nouh  andern 

trahen:  ein  jede  sprach  hat  ir  sondere  angearUte  tSntmg 

und  soll  attch  bleiben  bei  derselben  angewShnung.  Mit  den 
freien  Rhythmen  und  mit  den  Knittelversen  hat  diese  Reim- 
prosa  .so  wenig  zu  thun  als  die  Makamen,  die  Rückert 
zuerst  im  Stuttgarter  Morgenblatt  1826  dem  Araber  Hariri 
frei    nachgebildet   hat.     Er   mag   uns  ein  kurzes  Beispiel 

Kds  seltsamste,  was  ich  auf  reisen  sah,  —  war,  was  in  Mearret 
'^^noma   geschah^   —   wo  sich  stellte  dem  Sichter  dar    —    ein 
i  reitendes  paar,   —    ein  alter  mit  gestumpftem  zahne  —   und 
>i    'if"  'i»i*y,   f,    n^h   t^'*    *•»,    "'«r^«^  ff*i*  ^yrob^^'^i^m 
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Aus  dem  Gesagten  ergiebt  sich,  dass  die  Makame 
weit  mehr  in  das  Gebiet  der  Poetik  und  der  Stilistik,  als 
in  die  Metrik  gehört.  Dieser  gehört  sie  nur  durch  die  Ver- 
wendung des  Reimes  an,  der  aber  selber  schon  an  der 
Grenze  s wischen  der  Metrik  und  der  Stilistik  steht,  weil 
er  die  Wirkung  des  Rhythmus  durch  ein  harmonisches 
Element  wohl  unterstützen,  selber  aber  keinen  Rhythmus 
schaffen  kann.  In  den  Makamen  ist  der  Reim  Souverän; 
auf  dem  Zusammentreffen  gleicher  Laute  und  gleicher  oder 
ungleicher  Vorstellungen  beruht  hier  alle  Wirkung.  Mit 
den  raffiniertesten  Reimkünsten  und  Klangspielen  verbinden 
sich  die  spitzfindigsten  Sprachkünste,  besonders  der  Wort- 
witz und  das  Wortspiel.  An  die  Stelle  des  zufälligen  Sich- 
findens  gleicher  Laute  und  gleicher  Gedanken  tritt  hier  ein 
recht  absichtliches  und  aufdringliches  Sichsuchen ;  und  auch 
die  musikalische  Wirkung  des  Reimes  wird  um  so  stärker, 
je  näher  die  Reime  an  einander  rücken.  Nicht  ohne  Grund 
nennt  man  Reime,  die  sich  auf  dem  Fusse  folgen,  Schlag- 
reime; in  einem  kleineren  Gedicht  verwendet,  wirken  sie 
stark  und  gut,  aber  ein  paar  hundert  Seiten  lang  mit  solchen 
Reimen  bearbeitet  zu  werden,  ist  für  mein  Gefühl  kein  Ver- 
gnügen mehr.  Die  Makamendichtung  Rückerts  hat  auch 
nur  einen  Nachfolger  in  Leopold  Jacoby  gefunden.  Aber 
auch  dieser  hat  an  Stelle  der  durch  Gedankenstriche  ab- 
geteilten Reimglieder  selbständige  Versreihen,  d.  h.  Knittel- 
verse gesetzt,  und  also  bei  dem  Rhythmus  Unterstützung 
gesucht.  Da  er  auch  die  Reimkunst  sparsamer  verwendet, 
lesen  sich  seine  Gedichte  etwa  wie  die  Kapuzinerpredigt 
im  Wallenstein;  von  Makamen  kann  kaum  mehr  die  Rede  sein. 
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auf  Grundlage  der  Sprachwissenschaft.  Mit  einem  Exkurse: 
der  griechische  Hexameter  in  der  deutschen  Nachbildung  von 
Dr.  H.  Kruse.     Berlin  1893. 

B)  LAUTPHYSIOLOGIE  UND  PHONETIK. 

Bremer  0.:  Deutsche  Phonetik.    Leipzig  1893. 

Siebs  Theodor :  Deutsche  Bühnenaussprache.  Berlin  Köln  Leipzig  1898. 

Sievers  Eduard:    Grundzüge   der  Phonetik  zur  Einführung   in  das 

Studium  der  Lautlehre  der  indogermanischen  Sprachen.  Vierte 

verbesserte  Auflage.    Leipzig  1893. 
Victor  Wilhelm  :  Elemente  der  Phonetik.  3   Aufl.    Leipzig  1897. 

—  :  Kleine  Phonetik.    Leipzig  1897. 

—  :  Die  Aussprache  des  Schriftdeutschen.  4.  Aufl.    Leipzig  1898. 

C)  TONPHYSIOLOGIE. 

H  e  l  m  h  o  1 1  z  H. :  Die  Lehre  von  den  Tonempfindungen  als  physiologische 
Grundlage  für  die  Theorie  der  Musik.  Braunschweig  1863  u.  ö. 
(Populäre  Darstellungen:  Tyndall,  On  Sound,  London  1867; 
Sidley  Taylor,  Sound  and  Music,  London  1873;  A. Helmholtz 
und  Wiedemann,  Der  Schall.  Braunschweig   1874.  Referate 
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Im  neuen  Reich  1872,  Nr.  3  f.,  S.  21  f.  und  79flf.  und  in  Wesler- 
manns  Monatsheften  478,  S.  768  ff.). 
Stumpf  Carl:  Tonpsychologie,  I.  und  II.  Band.  Leipzig  1883  und  1891). 

D)  VON  UND  ÜBER  EINZELNE  DICHTER. 

Goethe:  B  eil  in  g  Dr.  Eduard,  Oberlehrer:  Beiträge  zur  Metrik  Goethes. 
Drei  Theile.    Progrr.  Bromberg  Gymn.  1884,  1885,  1887. 
— :  Die  Versmasse  in  Goethe's  Pandora.   Progr.  Bromberg  1890 
(vgl.  auch  Goethejahrbuch  XIX  4*A). 

Orillparzer.  Böhm  K. :  Zu  Grillparzers  Metrik  I  und  II.  Progrr. 
Nikolsburg  1894/5  und  1895/6. 

A.  Grün :  Metrische  Bemerkungen  zu  Leitners  Gedichten :  Grillparzer- 
jahrbuch  VI  34 ff. 

Hamerlin^  R,:    Haben  wir  Deutsche   noch   eine  Metrik?     Deutsche 
Revue,  Juni  1884  (=  Prosa,  Neue  Folge,   1891  II  93ff.). 
— :  Nachwort  zum  König  von  Sion,  9.  Auflage. 

Heine  bei  Elster  VII  166.  178.  262 ff.  423 f.  462.    HI  351 A.;  in  Briefen 
bei  Karpeles  VIII  579f.  585f.  590ff.  599f.    Strodtmann,  Dichter- 
profile I  289.  245  f.  250.     Betz  s.  unten  S.  518. 
Hessel  K. :  Die  metrische  Form  in  Heines  Gedichten,  ZDU  1889, 
S.  47  ff:  m  S.  aiff 
Remer  Paul:  Zu  Heines  Verskunst.  Neue  Zeit  VHI  170ff.  (1890). 

Klopstocks  metrische  Abhandlungen,  gesammelt  bei  Back  und  Spindler, 
III.  Band.     Leipzig  1880. 

Lessingr.    Belling  Eduard:  Die  Metrik  Lessings.     Berlin  1887. 

Hans  Sachs.  Sommer  Dr.  W.:  Die  Metrik  des  Hans  Sachs.  Gekrönte 
Preisschrift.     Halle  1882  (vgl.  Götze  ALG  XII  304ff.) 

Schüler.  Belling  Dr.  Eduard:  Die  Metrik  Schillers.  Breslau  1883 
(vgl.  Wac kernen  in  ZDPhil.  XVH  449 ff.). 

Schlejrel  Wilhelm:  in  den  Sämmtlichen  Werken,  herausgegeben  von 
Ed.  Böckingk,  Leipzig  1846  HI  19 ff.;  VH  98 ff.  158 ff.  X  ö. 
und  XII  79;  und  in  den  Berliner  Vorlesungen,  herausgegeben 
von  J.  Minor. 

Voss  Johann  Heinrich :  Zeitmessung  der  deutschen  Sprache.  Beilage 
zu  den  Oden  und  Liedern.  Kimigsberg  MDCCCII.  (Zweite  mit 
Zusätzen  und  einem  Anhang  vermehrte  Ausgabe;  herausge- 
jrehen  von  Abraham  Voss,  Königsberg  1831.  [Dieser  Anhang 
enthält:  1)  den  Aufsatz  über  den  deutschen  Hexameter,  aus 
der  Vorrede  zu  Virgils  Landbau,  Ausg.  1789;  2)  den  Brief- 
wechsel zwischen  Voss  und  Klopstock ;  3)  über  die  Anordnung 
pindarisrher  (Ihorreigen.  aus  dem  Intelligenzblatt  der  Jenaer 
All-.  Lit.-Zeitun-  182L  Nr.  41]).  —  Vgl.  Herbst.  J.  H.  Voss, 
besonders  II   1.  99  f. 

'Vs*hof  .h)h.    Phil.   Lorenz.     Sickel   Hermann:    W'*>^ofs   Metrik    und 

..'.•.ol,r      nie«:      T  »jipzifr     tH9.'). 
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E)    SPECIALLITTERATUR  ZU  DEN  EINZELNEN  KAPITELN. 

I.  Takt  und  Rhj'ihmus:  Marx,  Handbuch  der  Musikwissen- 
schaft; R.  Westphal,  Allg.  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik 
seit  J.  S.  Bach,  Leipzig  1880;  H.  Riemann,  Musikalische  Dynamik 
und  Agogik,  Hamburg  1884;  M.  Lussy,  Die  Kunst  des  musikalischen 
Vortrags  .  .  .,  übersetzt  und  bearbeitet  von  F.  Vogt,  Leipzig  1886; 
Th.  Billroth,  Wer  ist  musikalisch?,  Berlin  1896;  A.  Carpe,  Der 
Rhythmus,  sein  Wesen  in  der  Kunst  und  seine  Bedeutung  im  musi- 
kalischen Vortrage,  Leipzig  (1901).  Tanz  und  Musik:  M.  Benecke, 
Vom  Takt  im  Tanz,  Gesang  und  Dichtung,  Bielefeld  1891;  R.  Hilde- 
brand, ZDU  VII  4riT.  —  Gegenüber  Valentins  Einwendungen  zu 
S.  3,  3 ff  in  Kochs  Zeitschr.  XI  271  ff.  vgl.  F.  Schumann  in  ZPsych. 
175 ff.  ErklärungsTersuche:  Duczynski,  Beurtheilung  und  Begriffs- 
bildung der  Zeitintervalle  in  Sprache,  Vers  und  Musik,  psycho-philo- 
sophische  Studie  vom  Standpunkte  der  Physiologie,  Leipzig  1894. 
Wundt:  Physiologische  Psychologie  (II*  84 ff.  280ff.);  Grundriss  der 
Psychologie,  •170ff. ;  System  der  Philosophie  584;  Menschen-  und 
Thierseele  '4^;  neuerdings  in  der  Völkerpsychologie.  E.  Meumann, 
Untersuchungen  zur  Psychologie  und  Aesthetik  des  Rhythmus  in 
Wundts  Philos.  Studien  X  249  ff.  393  ff.  (=  Habihtationsschrift,  Leipzig 
1894).  W.  von  Biedermann  in  Kochs  Zeitschr.  II  415 ff.  IV  267 ff., 
IX  223 ff.  (=  Goetheforschungen,  anderweite  Folge,*  Leipzig  1899, 
S.  293  ff.);  vgl.  Herder  bei  Suphan  VI  40  ff.  und  in  der  Schrift  vom 
Geist  der  ebräischen  Poesie ;  Pott,  Doppelung  1862.  K.  Bücher,  Ar- 
beit und  Rhythmus,  Leipzig  »1899;  vgl.  W.  Schlegel  VII  133  f.  und 
Wundts . Philos.  Studien  XV  70ff.  K.  Groos,  Über  die  Spiele  des 
Menschen,  Jena  1899.  M.  Ettlinger,  in  der  ZPsych.  XXII  161  ff. 
Zu  10,  21  ff.  vgl.  Schiller  an  Goethe  24.  XJ.  97  und  Groethe  an  Schiller 
5.  V.  98;  Schiller  an  W.  Schlegel  10.  XII.  95  und  W.  Schlegel  XI  193. 
Zu  14,  Iff.:  Hildebrand  (ZDU  VIII  173 ff.  =  Beiträge  S.  414 ff.)  hat 
dafür  den  Namen  «Gemischter  Rhythmus»,  Sievers  (Studien  I  47) 
«Mischreihen».  16,  7;  Grillparzerjahrbuch  III  214;  vgl.  Billroth 's 
Briefe.  Volkslied  (S.  18  f.):  St  ölte.  Metrische  Studien  über  das 
deutsche  Volkslied,  Progr.  Crefeld  1883;  Böhm  II;  0.  Brenner, 
Der  Versbau  des  Schnaderhüpfels,  in  der  Festschrift  zur  50j.  Doktor- 
jubelfeier von  Karl  Weinhold,  Strassburg  1896,  S.  Iff.  Kinderreime 
(18f.):  Zelle  in  von  der  Hagens  Germania  I  295ff.  H  234ff.;  Hilde- 
brand, Aufsätze  186 ff. ;  Steinle,  Zur  Metrik  der  Schweizerischen 
Volks-  und  Kinderreime,  Diss.  Basel  1894;  F.  M.  Böhme,  Deutsches 
Kinderlied  und  Kinderspiel,  Leipzig  1897.  Für  das  19,  14f.  Gesagte 
Belege  bei  Bücher  *295f.  Ceber  Vortrags  hndet  man  ausser  in  den 
diesem  Thema  gewidmeten  Werken  von  Seckendorf,  Benedix, 
Palleske,  Skraup,  Parow,  Oberländer  und  derSchebest  sehr 
hübsche  Bemerkungen  bei  August  Beck,  Musik  und  Recitation, 
Basel  1896. 
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Antike  Metrik  (32 ff.):  für  die  klassische  Periode  kommen  am 
meisten  die  Werke  von  Gottfried  Hermann  in  Betracht:  De  metris 
poetarum  graecorum  et  romanoram  libri  III  1796;  Handbuch  der 
Metrik  1799;  Elementa  doctrinae  metricae  1815.  Aus  neuerer  Zeit 
die  Werke  über  die  Metrik  der  Griechen  und  Römer  von  W.  Christ 
(Leipzig  1874);  über  die  griechische  Metrik  und  Rhythmik  von  J. 
H.  Schmidt  (Leipzig  1872),  Rossbach,  Westphal  und  Gleditsch 
(Leipzig  1885—1889),  Usener  (Altgriechischer  Versbau,  Bonn  1887); 
Klotz  (Altromische  Metrik,  Leipzig  1890).  W.  Corrsen,  Über  die 
Aussprache  und  Betonung  des  Lateinischen,  '1870.  S.  auch  unten  zu  VII. 

Aceentoierende  Terse  (43 ff.)  im  Griechischen:  Ritschi,  Opus- 
cula  philol.  I  269;  im  Lateinischen:  Du  Meril,  Poesies  populaires 
lat.  anter.  au  doux.  si^cle,  Paris  1843,  S.  106ff. ;  G.  Paris.  Lettres  A 
Mr.  L^on  Gautier  sur  la  versification  lat.  rhythm.,  Paris  1886,  S.  24  ff.; 
Ebert,  Geschichte  der  christl.  Litt,  im  Mittelalter  I242ff.;  Huemer^ 
Untersuchungen  über  die  ältesten  lat.  christl.  Rhythmen,  Progr.  Wien 
1879:  Huemer,  Untersuchungen  über  den  jambischen  Dimeter  bei 
den  christl.  lat.  Hymnendichtern  der  vorkarolingischen  Zeit,  Progr. 
Wien  1876;  Wilhelm  Meyer,  Formen  der  lat  Rhythmen  des  Mittel- 
alters, in  den  Sitzungsberichten  der  Münchener  Akademie,  philologisch- 
historische Klasse  1882,  I,  Iff. ;  Wilhelm  Meyer,  Beobachtung  des 
Wortaccentes  in  der  altlateinischen  Poesie,  in  den  Abhandlungen  der 
Kgl.  bairischen  Akademie  der  Wissenschaften,  phiL-hist.  Klasse, 
XVII.  Bd.,  1.  Heft  (in  der  Reihe  der  Denkschriften  LIX.  Bd.) ;  Wilhelm 
Meyer.  Anfang  und  Ursprung  der  lateinischen  und  griechischen 
rhythmischen  Dichtung,  a.  a.  0.  XVH.  Bd.,  2.  Heft;  s.  auch  Weichelt 
unten  S.  533. 

Über  den  romanischen  Yers  (45  ff.):  Diez,  Altromanische 
Sprachdenkmale,  Bonn  18i6:  A.  Tobler,  Vom  französischen  Versbau, 
Leipzig  '1894:  Lubarsch:  Französische  Verslehre,  Berlin  1879;  — , 
Üb<>r  Deklamation  und  Rhythmus  der  französischen  Verse,  Oppehi 
imd  Leipzig  1888;  Clair  Tisseur,  Modestes  observations  sur  Tart 
de  versifier,  Lyon  1893;  E.  Stengel,  Abriss  der  romanischen  Vers- 
lehre in  Gröbers  Grundriss  der  romanischen  Philologie;  Valentin 
in  den  BFDH  XIV  25ff. ;  Sa  ran  in  den  Forschungen  zur  roma- 
nischen Philologie,  Festgabe  für  Suchier,  1900,  S.  639  ff. ;  M(agda) 
Knneccerus,  Versbau  und  gesanglicher  Vortrag  des  ältesten  fran- 
zr)sischen  Liedes,  ein  Beitrag  zur  Lehre  vom  rhythmischen  Verse, 
Frankfurt  a.  M.  UM)1.  Ober  den  französischen  Accent  vgl.  Herrig» 
Archiv  LXXXV203ff. ;  über  den  Vortrag  französischer  Verse  die  sehr 
interessanten  Mitteilungen  Paul  Lindaus  in  Nord  und  Süd,  Heft  194, 
S.  23(>f.  Heines  Äusserungen  über  die  französische  Metrik  (vgl. 
Klster  Vll  U>2)  findet  man  bei  Betz,  Die  französische  Litteratnr  im 
L'rtlieil  Heines,  Berlin  1897,  S.  17 ff.  zusammengestellt. 

II.  Die  Qnantitttt:  Brücke  und  Sievers*  Phonetik.  «230  ff.; 
Zelle  a.  a.  0.   Den  '"nipr«-- i»i«ii  der  Kürzen  und  *.»n«j*»n  ur  »hen  für  die 
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heutige  Aussprache  zu  fixieren  Th.  Siehs^  Deutsche  Bühnenaussprache, 
Berlin  Köln  Leipzig  1898  und  V  i  e  t  o  r.  Zu  S.  56  findet  man  viel  Material 
in  der  Zeitschrift  für  Psychologie  und  Physiologie  der  Sinnesorgane 
(XVIII  99  ff.;  XXI  100  ff.,  360  fr.,  401fr.  u.  ö.) ;  E.  Mach,  Beiträge 
zur  Analyse  der  Empfindungen  1886,  S.  104  fr.  Brückes  Forderung  un- 
bedingter Taktgleichheit  (S.  56  ff.)  ist  für  den  gesprochenen  Vers  zuerst 
von  Scherer,  Geschichte  der  deutschen  Sprache,  Berlin  1878,  "618  ff., 
und  dann  von  mir  (1.  Aufl.)  und  Böhm  II  8  ff.  bekämpft  worden.  Da 
sie  auch  Sievers,  Meumann  und  sogar  Westphal  in  seinem  posthumen 
Werk  fallen  gelassen  haben,  habe  ich  diese  Erörterungen  wesentlich 
gekürzt.  56,  35:  Ernst  A.  Meyer,  Beiträge  zur  deutschen  Metrik, 
Marburg  1897.  59,  16 :  Goethe  an  Schiller  14.  I.  1805  und  an  den 
alten  Körner  23.  IV.  1812.  Zu  62,  25  ff.  vgl.  Heine  über  das  Tuli- 
fäntchen  unten  S.  223, 

III.  Die  Lehre  von  dem  Aeeent,  besonders  dem  Satzaccent,  habe 
ich  in  dieser  zweiten  Auflage  klarer  darzustellen  versucht.  Über  den 
nAtttrliehen  Accent  handeln  die  Grammatiker  und  die  älteren  Me- 
triker, während  die  neueren,  wie  S.  106  ff.  gezeigt  ist,  an  den  ein- 
fachsten Versen  scheitern  und  die  Accente,  die  sie  gar  nicht  kennen, 
in  statistischen  Tabellen  verwerten  wollen.  Namentlich  die  Lehre 
vom  Satzaccent  hegt  ganz  im  Argen.  R.  Benedix  zu  Ehren,  dessen 
Buch  über  den  mündlichen  Vortrag  mich  in  schöner  grüner  Jugendzeit 
zuerst  auf  diese  Dinge  achten  gelehrt  hat,  habe  ich  den  Terminus 
„Beziehungston"  beibehalten.  Von  wissenschaftlicher  Seite  haben 
sich  um  den  Satzaccent,  die  Seele  der  Sprache,  nur  sehr  wenige 
gekümmert:  0.  Behaghel  (Die  deutsche  Sprache,  Leipzig  und  Prag 
1886,  S.  146  ff.  und  in  Pauls  Grundriss  I  *682  ff.),  J.  Seemüller 
(Zur  Methodik  des  Unterrichts  in  der  fünften  Gymnasialklasse,  Wien 
1885,  12  ff.)  und  besonders  Walther  Reichel  (Von  der  deutschen 
Betonung,  Jena  1888 ;  Sprachpsychologische  Studien,  Halle  1897,  S.  99 
bis  130 ;  Entwurf  einer  Betonungslehre  für  Schulen,  Leipzig  1899) ;  vgl. 
auch  L.  Lang,  ZDU  XII  464  ff.  Über  den  Zusammenhang  von 
(Ton-)  Stärke,  Höhe,  Länge  hat  Eduard  Hoff  mann  (Strassburg  1892) 
gehandelt ;  über  die  Satzmelodie,  über  welche  sehr  feine  Bemerkungen 
in  den  Preussischen  Jahrbüchern  LXXXIII  236  ff.  stehen,  haben 
Helmholtz  und  Merkel  (Laletik)  einige  Andeutungen  gegeben. 
Ich  habe  die  Definition  des  Accentes  (S.  64)  absichtlich  so  unbestimmt 
gefasst;  denn  es  lässt  sich  nicht  behaupten,  dass  der  Wortaccent  in 
der  Tonstärke,  der  Satzaccent  in  der  Tonhöhe  bestehe  oder  um- 
gekehrt. Das  Mittel,  dessen  sich  der  Sprechende  zur  Auszeichnung 
bedient,  hängt  allein  von  der  Lebhaftigkeit  der  Rede  ab  (65),  die 
über  den  Umfang  der  Stimmmittel  entscheidet;  in  einem  und  dem- 
selben Satz  kann  bei  gleichgültigem  Sprechen  ein  geringer  Nachdruck 
genügen,  während  bei  lebhafter  Rede  dasselbe  Wort  durch  Tonhöhe 
ausgezeichnet  wird.  Psychologisch  in  demselben  Sinne  redet  Jakob 
Burkhardt  von  dem  „Accenf  in  den  bildenden  Künsten.  —  Hhendig 
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(68,  34):  J.  Grimm,  Grammatik  I  28;  Behaghel  in  Pault  Gnindriss  I 
555;  ZDU  VI  641.  844.  VII  91  ff.  496.  632  f.,  646  A.  VlII  411.  Im 
XVII.  Jahrhundert  ist  diese  BetonuDg  noch  die  herrschende:  bei 
Rhenanus  (Losch  84),  bei  Weckherlin  (Fischer  II  524).  bei  Dietrich 
von  dem  Werder  (Kochs  Zeitschrift  VII  191  f.),  bei  Opitz  und  Tolle 
(Köllner  53)  und  bei  Gryphius  (Spina  77).  —  August  (69,  21)  in 
von  der  Hagens  Germania  I  160  ff.;  Zelle  (70,  3)  in  derselben  Zeit- 
schrift II 146  ff.  (=  Programm  Zum  grauen  Kloster  1834);  vgl.  auch 
Hildebrand  ZDU  VII  641  ff.  und  £.  Hoffmann  an  demselben  Ort 
VIII  757.  —  Über  die  Betonung  der  Ortsnamen  (74,  1  ff.)  reiches 
Material  in  ZDU  XII  796.  XIU  268.  271  ff.  428  ff.  —  Ober  Accent- 
rücken  (90,  12  f.)  vgl.  die  Monographie  von  E.  Hoffmann  nnd  ZDü 
VlII  757.  —  Ebenso,  wie  mit  der  Betonung  der  Negation  (94,  5  ff.). 
steht  es  auch  mit  der  Betonung  des  verstärkenden  zu,  mit  der  Joh. 
Meyer  (Alemania  XXVI  257  ff.)  nicht  ins  Klare  gekommen  ist.  An 
und  für  sich  ist  es  als  Formwort  gegenüber  einem  Begriffswort  an- 
betont; aber  der  Begriff,  auf  den  es  sich  bezieht,  ist  stets  betont 
(oben  S.  89).  Nur  ein  Dilettant,  aber  kein  ordentlicher  Schaui^iieler 
wird  den  Vers  des  Gessler  anders  lesen  als  so:  ein  aüzu  müder 
hen'scher  bin  ich  noch  gegen  dies  vclk;  wie  wir  sagen:  mA  hin  mocA 
zu  gut  gegen  sie  (nicht  zu  gut).  Wenn  aber  das  Obermass  des 
Begriffes  zur  Geltung  kommen  soll,  dann  hat  man  es  eben  mit  Emphase 
zu  thun  (89  ff.)  und  zu  kann  wie  jedes  andere  Wort  emphatisch  betont 
werden ;  betont  doch  Bierbaum  (Irrgarten  134)  in  der  Emphase  sogar 
das  Adjektivpronomen  vor  dem  Substantiv:  in  dein  herz  Uke  ihr 
lebensrot.  Umgekehrt  aber  kann  zu  in  Senkung  auch  wieder  nicht 
beweisen,  dass  es  unbetont  ist;  denn  sehr  oft  stehen  sogar  gesperrt 
gedruckte  Worte  in  Senkung,  die  durch  Tonhöhe  zur  Geltang  kommen 
(102.  118  f.).  —  99,  6:  ZDU  XII  465  ff.  — 

Über  das  Verhältnis  des  deutschen  Wortrhythmus  sn  dem 
deutschen  Versrhythmus  (111  ff.)  handelt  Zelle  in  von  der  Hagens 
Germania  IV  62  ff.  Über  den  Venacfent:  W.  Brambach,  Ober 
die  Hetonungsweise  in  der  deutschen  Lyrik,  Leipzig  1871 ;  Bernhard 
Hrill,  Wort-  und  Versaccent,  Progr.  Königsberg  in  Pr.  1879;  Frederik 
Wulff.  Von  der  Rolle  des  Accentes  in  der  Versbildang,  Land  1881.  — 
Zu  den  grössten  Vorurteilen  in  metrischen  Dingen  gehören  die  Hei- 
nuiifron  iS.  111):  dass  1)  jeder  natürliche  Accent  auch  Versaccent 
sein  niüsste,  und  dass  daher  2)  der  Nebenaccent  nicht  als  Senkung 
neben  dem  Huuplaccent  stehen  könnte.  Beide  werden  durch  jedes 
Dutzend  von  Knittelversen  widerlegt  (105.  107);  es  hängt  lediglich 
von  (lern  Tempo  ah,  ob  die  schwächeren  Accente  mehr  oder  weniger 
hervortreten.  Wenn  die  Nehenaccente  aber  bei  dem  Knittelvers,  der 
(;anz  auf  der  natürlichen  Hetonung  beruht,  nichts  schaden,  so  können 
sie  es  auch  in)  Hexameter  nicht.  Hier,  wie  bei  der  Lehre  vom  Neben- 
accent. hat  man  zum  Schaden  der  Sache  ausser  Acht  gelassen,  dass 
''er  Ace"»     r*»»*    "i-"»i*»  jVho/j,iies    sondern  nur  e»'rA»  Relatives  ist. 
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Der  Accent  besteht  nicht  in  der  Schallstärke  der  Silbe  an  sich; 
sondern  bloss  in  der  Differenz,  um  welche  eine  Silbe  stärker  ist 
als  die  umgebenden.  Diese  Differenz  kann  zwischen  starkem  Satz- 
accent  und  Hauptaccent  (gebrächt  haben)  oder  zwischen  Hauptaccent 
and  Nebenaccent  (grdashh'zog)  grösser  sein,  als  zwischen  Hauptaccent 
und  unbetonter  Silbe  (todhUhat).  —  Ober  schwebende  Betonongr 
(177  ff.)  hoffe  ich  noch  einmal  ausführlicher  zu  handeln.  Hier  möchte 
ich  nur  dem  Missverständnis  begegnen,  als  ob  die  hochgelegte  Silbe 
den  umgebenden  Hebungen  an  Kraft  nachstehen  müsste.  Man  kann 
in  dem  Vers  des  Kapuziners:  wehs  doch  keiner  an  win  der  glaubt 
(S.  566)  die  Silbe  der  schreien,  und  man  wird  den  Rhythmus  doch 
nicht  umbringen.  Springt  eine  Silbe  aus  der  Tonlage  des  Satzes 
heraus,  so  ist  unser  Gefühl  für  die  Tonstärke  verwirrt,  wie  uns  ja 
umgekehrt  auch  höhere  Töne  bei  gleicher  Schallstärke  intensiver  er- 
scheinen als  die  tiefen.  Man  wird  auch  beim  Vortrag  beobachten, 
wie  wenig  Kraft  die  hochgelegten  Senkungs-  und  Auftaktsilben  ver- 
langen und  wie  stark  doch  ihre  Wirkung  ist.  Die  schwebende  Be- 
tonung beruht  also,  wie  so  viele  Wirkungen  der  bildenden  Kunst,  auf 
einer  Sinnestäuschung,  hier  auf  einer  Verwirrung  des  Ohres.  Sie  ist 
daher  auch  nicht  künstlich  erfunden,  sondern  von  den  Dichtem  aller 
Zeiten  unbewusst  geübt  worden,  von  Walther  von  der  Vogelweide  bis 
zu  den  Allerneusten.  Den  kühnsten  hochgelegten  Auftakt  finde  ich  in 
Bierbaums  Irrgarten  (S.  159),  wo  nach  starkem  Enjambement  sogar 
das  einsilbige  Substantiv  im  Auftakt  steht:  mein  heimgegdngnes  \\ 
glück  hüllte  4r  in  strdhlen  ein  (vgl.  oben  S.  102  gotty  ICH  licht)  und 
so  wie  Schillers  Wallenstein  sagt:  nacht  müsa  es  sein,  wo  Friedlands 
stirtie  strählen,  so  singt  auch  Bierbaum:  nacht  war  es  um  mich  hir 
(191).  —  Zu  den  Paradigmen:  breitete  (121  ff.)  vgl.  Voss;  Brücke; 
die  Schriften  über  den  Jambus  von  Sauer  Zarncke  Belling;  ADA 
XIV  17,  XVI  300;  Vogt  in  den  Forschungen  zur  deutschen  Philo- 
logie S.  150  ff.  und  Gott.  Gel.  Anz.  1896  S.  660  ff.;  B rieger  in  BGDS 
XXVI  267  ff.,  ohne  Beachtung  der  Umgebung  und  des  Tempo  (dass 
sich  bei  _i  w  w  und  _i  w  v^  w  keineswegs  immer  Nebenaccent  ein- 
stellt, hätte  Brieger  aus  der  ersten  Auflage  dieses  Buches  lernen 
können :  vgl.  oben  79  f. ;  128  und  255,  wo  sich  auch  zeigt,  dass  die 
Beschaffenheit  der  Silben  keineswegs  gleichgültig  ist ;  170  f.)  eri' 
könig  (124,  3):  Köster,  Stieler  71  f.  Auch  diese  Figur  begegnet 
bei  dem  modernsten  Bierbaum  so  oft  wie  bei  Goethe:  aussenden 
(100),  aufspringen  (134-.  136),  und  sogar  das  Immermannische  reichs- 
äpfel  (72.  176 ;  oben  117  und  124).  meerflöt  (126  ff.,  vgl.  S.  339  f. 
und  348  f.) :  Bierbaum  aufruft  (7),  wortlös  (159),  fliehend  (160).  Zu 
133,  33  ff.:  Eckstein  in  Westermanns  Monatsheften  443,  705  f. 

IV.  Der  Versfüss :  über  den  Spondens  im  Deutschen  vgl.  Moriz ; 
Voss ;  W.  Schlegel  VII  189  und  X  179  f. ;  Hertzberg  (oben  S.  513.) 
und  V.  Hehn,  Goethejahrbuch  VI  182.  Über  den  Daktylus  Hildebrand 
ZDU    Vlll  1  ff.   =   Beitr.   zum   deutschen   Unterricht,  Leipzig   1897, 
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S.  402  ff. ;  ,,reine''  Daktylen  hat  Uz  gesucht,  vgl.  seinen  Briefwechsel 
mit  Gleim  47  f.  128.  178  (479).  233.  244.  Ober  WortfHne  und  Yers- 
fUsse  (154  ff.)  handeln  die  beiden  Programme  von  H.  Böhm,  Zur 
deutschen  Metrik,  Berlin  1890  und  1895,  S.  4  ff.  164,  17 :  Uhland 
in  den  Kernerbriefen  1 294;  Heine  VII 275.  156,  3 :  Heine  VH  263.  270. 
164,  26:  Eckermann  U  108.  Über  den  natürlichen  Rh^'thmus  im 
Deutschen  (164  ff.) :  Wackernagel,  Poetik  451 ;  Freese  26  f. ;  Bulthaupt, 
Dramaturgie  der  Klassiker  HI  20  ff. ;  Reinhold  Becker,  Der  Trochäus 
und  die  deutsche  Sprache,  Progr.  Koblenz  1882 ;  Steig,  Goethe  und  die 
Brüder  Grimm,  Berlin  1893,  S.  168;  Sievers,  Phonetik  *217.  219.  Die 
deutschen  Wortfüsse  (166  ff.):  W.  Schlegel  VII  187  ff.  und  Böhm. 
Mitteltonige  Hebungen  (168  f.  und  446):  Böhm  U.  Für  die  Wort- 
yerkilrzungr  und  WortTerlängremngr  (171  ff.)  hat  sich  schon  Alxinger 
(Werke  1812  II  233  ff.)  interessirt.  Die  neueren  wissenschaftlichen 
Arbeiten  über  die  metrische  Kunst  einzelner  Dichter  oder  über  einzelne 
Versarten  berücksichtigen  zwar  diese  Dinge,  aber  eine  zusammen- 
fassende Darstellung  fehlt  gerade  hier,  wo  erst  aus  dem  Vergleich 
mit  gleichzeitigen,  früheren  und  späteren  Erscheinungen  Schlüsse  zu 
ziehen  sind  und  das  metrische  Problem  erst  bei  Berücksichtigung 
der  gleichzeitigen  Prosa  heraustritt.  In  der  That  haben  auch  diese 
Spezialarbeiten  mehr  Wert  für  Grammatik  und  Stilistik,  als  für  die 
Metrik.  Im  XVI.  Jahrhundert  ist  Wortverkürzung  überhaupt  bloss 
beim  silbenzählenden  Vers  mit  Sicherheit  festzustellen  (S.  356);  bei 
Hans  Sachs:  Sommer  und  ALG  XII  305.  Im  XVII.  Jahrhundert : 
Losch,  Rhenanus  85  ff.;  Jellinek  zu  Schede;  Spina  zu  Gryphius  26  ff. 
Opitz:  Hurdach  in  den  Forschungen  zur  germanischen  Philologie  291  ff. 
und  313  ff.  Klopstock:  Jaro  Pawel  in  der  ZDPh.  XIII  56  ff.  und 
Neue  Heiträge  zu  Klopstocks  Messias,  Wien  1881,  S.  3  ff.  In  Goethes 
Altersstil  (auch  in  Prosa):  Knauth  45  f.  Hübsche  Beispiele:  Heine 
VII  262.  174.  4:  DWb.  UI  375;  Rosenmüller,  König  161.  175,  31; 
cum  (pl)  bei  Lessing  s.  E.  Sclimidt  und  Tobler  ADA  XVII  138, 
345  f.  und  XVIH  146  f.  und  R.  Köhler  BGDS  XX  660  ff.  —  176.  5  ff.: 
Scheidomantels  Progr.  über  den  Tasso  S.  9.  Bei  den  Romantikern  und 
noch  bei  Heine  grassieren  dann,  besonders  in  den  Assonansen, 
Lesunjron  wie  Italjen,  Hispanjen,  Cardenjo,  Lüjt  (HügU  63  A.)  — 
176  f.:  Wortverlängerungen  bei  Gryphius:  Spina  16  f.  30  f.;  bei 
Wockherlin:  W.  Rohm,  Göttinger  Diss.  1893,  S.  42f.;  176,  33:  Sauer, 
Jambus  20:  177.  2  ttchöneste:  W.  Schlegel  X  180;  Grün  tadelt  bei 
LoitiHT  fH)ren  für  born, 

S('hr  gut  vertreten  ist  di<*  Litteratur  über  den  Hiatus.  Nachdem 
schon  (Jellorl  iKloo  I  280;,  W.  Schlegel  (VII  182),  Apel  (I  495),  Alxinger 
iWorke  1812  II  2Wn'.;  mit  Beispielen  aus  Virgil,  in  denen  der  Hiatus 
eine  Ti"ennung  nuilen  soll,  oben  179.  4  ff.)  über  diese  bewusste 
\unst Übung  Heobachtungen  an^iestelU  haben,  ist  der  wissenschaft- 
ic»  '*"«riel  '»'»rh  W.  Srhercr  in  den  Commentationes  in  honorem 
fh     .......nwi...      •'..^T-.jftr-inf    i»fni/»;    '-{pr^^ini  1  <*''7  S.  213  ff  ^=  Kleine 
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Schriften  1893,  II  375 ff.)  eröffnet  worden;  Burdach  in  den  Forsch- 
ungen zur  Deutschen  Philologie  296  ff.  und  Jellinek  in  der  Einleitung 
zu  Schede  haben  die  Sache  gefordert,  während  von  Kruse  (in  West- 
phals  Indogerm.  Metrik)  und  Eckstein  (Westermanns  492.  Monats- 
heft) nichts  Neues  zu  lernen  ist.  Weckherlin:  Fischer  II  514;  Rachel: 
Klenz  34  A. ;  Klopstock :  J.  Pawel  (oben  S.  522).  Giesebrechts  Progr. ; 
Zarncke  Sauer  Belling  über  die  Metrik  der  Klassiker.  Bei  neueren 
Dichtern  (Haller,  Pfeffel,  Uhland):  R.  M.  Werner  ZOG  1878  S.  532; 
1884  S.  438  ff.;  ADA  XIV  171  ff.  185.  Vgl.  ALG  XIII  492;  VLG  VI 
47  ff.  In  der  modernen  Prosa  (181,  15 ff.):  Joh.  Schmidt  ZOG  1886, 
S.  588  ff. ;  0.  Schröder,  Vom  papiernen  Stil  •  79  ff.  Die  modernsten 
Dichter  sind  übrigens  sehr  nachsichtig  gegen  den  Hiatus:  bei  Bier- 
baum (Irrgarten  187)  in  10  Zeilen  4  Fälle !  —  177,  30:  üz  an  Gleim  258. 
265 f.  177,  38:  Heine  VII  273.  178,  1  f.:  Storm  in  DRs  vom  15.  Mai 
1896  S.  276.  181,  3  f.:  Goethe  an  Schiller  14.  I.  1805;  an  den  alten 
Körner  23.  IV.  1812.  181,  11:  Uhland  s.  Fischer  87  und  Euph. 
VU  541. 

V.  Der  Vers.  Über  monopodische  und  dlpodisehe  Bewegung 
(183  ff.)  hat  (nach  Brücke  5  f.  und  Stolte  46  ff.)  am  ausführlichsten 
Sievers  gehandelt:  BGDS  XIII  124  ff.;  Verhandlungen  der  42.  Philo- 
logenversammlung (1893)  S.  370  ff. ;  Forschungen  zur  deutschen  Philo- 
logie S.  14  ff.  (vgl.  Gott.  Gel.  Anz.,  1896  S.  653  ff.);  Studien  I  58  f. 
Böhm  II  6  ff.  Die  S.  185,  28  ff.  berührte  Erscheinung  nennt  R.  Hilde- 
brand (ZDU  V  730  ff.)  den  „umgelegten  Rhythmus*'.  —  Zu 
187,  10  f.  vgl.  Lussy  74  ff.  81  ff  Böhm  II  26  ff.  Von  der  Über- 
fOhrangr  des  Sinnes  ttber  den  Yersschlnss  (188  ff.)  und  ihr  Verbot  in 
der  neueren  Zeit  handelt  K.  Borinski  in  den  Studien  zur  Littera- 
turgeschichte ,  M.  Bemays  gewidmet  .  .  .,  Hamburg  und  Leipzig 
1893,  S.  41  ff.  S.  195,  17:  Voss  191  ff.;  195,  32  ff.:  Köster,  Schiller 
als  Dramaturg,  Berlin  1891,  S.  94.  180.  Über  das  französische  Enjam- 
bement :  Tobler  18  ff.  und  Lubarsch  470  ff.  Die  Lehre  von  den  8atz- 
pansen  (197  ff.):  Behaghel  in  Pauls  Grund riss  I  *  680  ff.;  Satzzeichen 
und  Redeteile:  Glöde  ZDU  VIII  6  ff.  Auch  darauf  hoffe  ich  noch 
einmal  zurückzukommen  und  dann  auch  das  psychologische  Moment 
stärker  zu  betonen.  Jeder  Satz  enthält  Erwartung  und  Erfüllung.  Wir 
schieben  die  erste  Pause  womöglich  so  lange  hinaus,  bis  die  Erwartung 
erregt  ist;  wir  eilen,  beispielsweise,  über  eine  Menge  von  Formwörtem 
rasch  hinweg,  bis  uns  ein  Begriffswort  anzeigt,  um  was  es  sich  handelt, 
und  dann  erst  pausieren  wir.  Ganz  aus  demselben  Grunde  aber  ist 
es  wieder  in  dem  Monolog  Buttlers  unmöglich  (S.  237),  in  dem  Vers: 
der  rechen  \  ist  gefallen  hinter  ihm  stärker  zu  pausieren;  denn  da 
im  vorhergehenden  Vers  nur  von  Wallenstein  die  Rede  war,  würde 
nach  dem  Wort  rechen  niemand  wissen,  um  was  es  sich  handelt. 
In  solchen  Fällen  pausiert  man,  wenn  die  Ökonomie  des  Atems  es 
irgend  zulässl,  erst  dort,  wo  die  Absicht  des  Sprechenden  und  der 
Zusammenhang  klar  ist.       214,  15  f.:  Heine  VII  424  Elster;  VIII  600 
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Karpeles.  220, 15 ff.:  eine  reiche  Aufzählung  der  deutschen  Vers- 
arten  giebt  Kaufmann  159  ff. 

Über  den  yierfllssigen  Troehäiu  (221  ff.)  der  Spanier:  Schack. 
Geschiclite  der  dramatischen  Litteratur  und  Kunst  der  Spanier 
I  100  f.  A;  Gröbers  Grundriss  II  1,  34  f.;  im  Deutschen:  Tieck,  Rrit. 
Sehr.  III  156;  UügU  58 ff.  99  ff.;  J.  Ranftl,  Genoveva  106.  228 ff.;  bei 
Grillparzer:  Bulthaupt  a.  a.  0.  III  20  ff.;  Progrr.  von  Schwetz  (Hom  1878) 
imd  K.  Röhm  (Nikolsburg  1894/95),  Farinelli  (Grillparzer  und  Lope  40ff.); 
bei  Immermann :  Werke  (Hempel)  XII  6,  Heine  VII  262,  Immennann  an 
Beer  104  (223, 19  sind  nicht  Heines,  sondern  Immermanns  eigene  Worte). 
224,  1  f. :  Gotthold,  Rom.  Versm.  51  ff.  und  Enk  48  ff.  224,  18  (=  59. 
116  f.):  Heine  YII  266.  225,  38 f.:  Elster  VU  263.  270;  Karpeles  VIII 
579.  Die  finnischen  Trochtten  (222,  12  ff.):  s.  Freiligraths  Einleitnag 
und  den  Brief  an  Rodenberg  DRs  15.  III.  1898  S.  439.  Der  uakreM- 
tische  Vers  (221):  VLG  VI  497f. 

Über  die  fttnflttssigen  serbischen  Trodiien  (226f.):  Miklosich, 
Über  Goethes  Klaggesang  von  der  edlen  Frauen  des  Asan  Aga,  Wien 
1883  S.  43  f.;  ADA  X  401.  Talvj:  Preussische  Jahrbb.  LXXVI  349. 
351  f.  354  f. 

Über  den  fUnflUssigen  Jambus  (230 ff.):  Moriz  189 ff.;  W.Schlegel 
VII  184  ff.;  Apel  II  467  ff.  F.  Zarncke  (I)  in  einer  Leipziger  aka- 
demischen Gelegenheitsschrift  (1865)  und  (II)  in  den  Sitzungsberichten 
der  Sachs.  Ges.  der  Wiss.,  philol.-hist  Klasse,  1870,  XXII  20Bff.; 
beide  Aufsätze  sind  in  dem  ersten  Band  der  Kleinen  Schriften,  der 
die  Goethcscliriften  enthält,  wieder  abgedruckt  Dannehl,  Geschichte 
und  Bedeutung  des  reimlosen  fünffüssigen  jambischen  Verses  in  der 
deutschen  Dichtung,  Progr.  Rudolstadt  1870.  A.  Sauer,  Über  den 
fünffüssigen  Jambus  vor  Lessings  Nathan,  Wien  1878  (=  Sitzungs- 
bericlito  der  philos.-hist.  Klasse  der  Kais.  Akademie  der  Wissen- 
scliaften  in  Wien,  XC.  Bd.,  S.  625  ff.).  Ober  den  Jambus  bei  Lessing, 
Scliiller  und  Goethe:  Kochs  Zeitschrift  I  821  ff.;  Dellings  Arbeiten  Aber 
die  Metrik  Schillers  und  Lessings.  Schiller:  L.  Bellermann  in  seinem 
Buch  über  Schillers  Dramen;  schwebende  Betonung  in  der  Jungfrau 
von  Orleans  ZDU  V  561  ff;  Phädra  BFDH  1892  VUI  892ff.  über 
Goethe  fehlt  eine  erschöpfende  Arbeit:  A.  Koch,  Der  Versbau 
in  Goethes  Iphigenie,  Progr.  Stettin  1900  (mir  noch  unbekannt). 
W.  Schlegels  Vers  in  Romeo  und  JuUe,  Progr.  von  Holtermann, 
Münster  lSi)2.  S.  3  ff.  Über  Gotters  Jamben  und  ihren  Einfluss  auf 
die  Klassiker:  R.  Schlüsser,  Zur  Geschichte  und  Kritik  von 
Fr.  W.  Cutters  Merope,  Leipzig  IHiK),  S.  50  ff.;  Köster,  Schiller  als 
Dramatiir«:.  Zachariä:  VLG  VI  119 ff.  T.  A.  Berger:  Kochs  Zeitschr. 
X  i).')  ff.  Werthes:  Herold  65.  7\.  Grillparzer:  Schwerings  Monographie 
über  seine  hellenischen  Trauerspiele,  Paderborn  1891.  H.  von  Kleist: 
hesser  als  Sie;rcn  Minde-Pouet  42  ff.  und  über  den  Vers  im  Amphi- 
try(m  Ruland  51  ff.  —  2:M),  13:  Briefwechsel  zwischen  Gleim  und  Uz 
3^-"  m'  f  VA.  9.:Mh  00  f  .  T.avater  und  Schlosser  im  Zfiricher  Taschen- 
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buch  1893,  S.  48.  53.  58,  64  f.  253,  35 :  Breitinger  11  440  ff.  254,  3 : 
Herder  bei  Suphan  XV  10  f. 

Über  den  französischen  Vers  (ausser  S.  518):  Diez,  a.a.O. 
75ff.  Über  den  englischen:  Schipper  II  1,  256  ff.  Über  den 
italienischen  die  unten  (S.  534  f.)  citierten  Schriften  von  Voss,  Valenti, 
Gotthold,  Casini  und  Zarnckes  Abhandlung  von  1870  (II). 

Zur  Geschichte :  Losch,  Rhenanus,  Diss.  Marburg  1895,  S.  59  f. ; 
Schlösser  Euphorion  IV  473  ff. ;  Seemann,  Allg.  Deutsche  Biogr.  s.  v. ; 
Bächtold,  Litteraturgeschichte  der  Schweiz  537.  557.  A.  Sauer, 
J.  W.  von  Brawe,  Strassburg  1878,  S.  78.  Die  erste  Aufführung 
(232,  3  ff.);  Graber,  Wieland  I  250  f.;  Litzmann,  Schröder  I  157 ff.; 
Euph.  IV  476  ff. 

Der  Trimeter  (259  ff.):  Gottsched:  Waniek  294.  Ramler  hat 
ihn  im  Batteux  •  III  305  f.  empfohlen ;  vgl.  seinen  Brief  an  Gessner 
in  Kochs  Zeitschr.  V  116.  Wieland:  Böttiger,  Litt.  Zust.  u.  Zeitgen. 
I  230.  Lessing:  Zarnckes  erste  Abhandlung  über  den  fünffüssigen 
Jambus  35  ff.  Goethe:  Weim.  Ausgabe  XII  425  das  Schema:  Zarncke 
im  Jahrbuch  IX  3,  77  f. ;  Düntzer,  Zur  Goetheforschung  18  ff. ;  Hamack 
inVJ  V  113  ff.  (=  Essays  und  Studien,  Braunschweig  1899  S.  127  ff.) 
und  im  Euph.  II  121  ff.  (=  a.  a.  0.  121  ff.) ;  Niejahr  im  Euph.  I.  93  ff. ; 
Vogt  in  den  Forschungen  zur  deutschen  Philologie  174  ff. ;  Wilamowitz 
Goethejahrbuch  XIX  *4.  Goethe  und  Schiller:  Kochs  Zeitschrift  I  323. 
Schiller:  Belling.  Über  den  Krieg  zwischen  F.  A.  Wolf  und  Voss  über 
die  Cäsur  im  Trimeter:  Goethejahrbuch  XV  66  und  XVII  263.  Brief- 
wechsel zwischen  Halm  und  Enk  160 f;  Enks  Metrik  58  ff.;  Apel  II 
370  ff.     Wilamowitz,  Reden  und  Vorträge,  Berlin  1901,  S.  22  f. 

Der  Alexandriner  (268fr.)  im  Französischen:  Diez  a.a.O.  75 ff.; 

E.  Träger,  Geschichte  des  Alexandriners;  I  Der  französische  Alexan- 
driner bis  Ronsard,  Leipzig  1889.  H.  Viehoff,  Der  Alexandriner  mit 
besonderer  Rücksicht  auf  seinen  Gebrauch  im  Deutschen,  Progr.  Trier 
1859.  Dietrich  von  dem  Werder:  Kochs  Zeitschr.  VII  190  ff.  J.  S.  Wie- 
land: Schiefers  Diss.,  Leipzig  1892,  S.  42  ff.  und  Aufzeichnungen 
M.   H.    Jellineks.     Zesen:    Euph.    III   468  f.     Gryphius:    Monogr.  von 

F.  Spina,  Progr.  Braunau  1895.  Gottsched:  Waniek  292.  Borck: 
Paetow,  Die  erste  metrische  deutsche  Shakespeareübersetzung,  Rostock 
1892,  S.  58  ff.  J.  E.  Schlegel:  Rentsch,  Leipzig  1890;  auch  Schlegels 
Aufsatz  über  Gryphius  und  Shakespeare  ist  zu  beachten.  Lessing: 
Belling.  Goethe:  Bartsch  im  Jahrbuch  I  119  ff.  und  Bellings  drittes 
Programm.  Herder  (Suphan  XI  238)  hat  den  Vers  schon  im  Geist 
der  ebräischen  Poesie  1782  ähnlich  charakterisiert  wie  Drollinger 
und  Schiller.  Gotter:  Schlössers  Monographie  S.  197  ff.  Alxinger: 
Werke  1812  II  232  f.  Müllners  Dramatische  Werke  154  f.;  Minor, 
Die  Schicksalstragödie  in  ihren  Hauptvertretern  119  f.  Tieck,  Krit. 
Schriften  111  158  ff.  Nach  Gödekes  Grundriss  (HI  »  427),  dem  ich 
nicht  gleich  weiter  nachgehen  kann,  muss  L.  Robert  in  der  Geschichte 
des  Alexandriners  eine  Rolle  spielen,  und  zwar  keine  schlechte! 
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Der  Choliambus  (276  ff.) :  Apel  II  264.  307.  443  ff.  Kauffhiann 
178  f.  W.  Hertzberg,  Babrios'  Fabeln  übersetzt  in  deutsche  Choliamben. 
Halle  1846. 

Über  den  Hexameter  (281  ff.):  W.  Wackernagel,  Geschichte 
des  deutschen  Hexameters  und  Pentameters  bis  auf  Klopstock,  Berlin 
1881  (=  Kleine  Schriften  II  Iff);  vgl.  dazu  Wagners  Archiv  221  f., 
wo  weitere  Litteratur.  Aug.  Schmits,  De  hexametri  germanici 
historia,  Bonnae  1862.  Brieger,  Über  den  deutschen  Hexameter, 
Progr.  Posen  Fr.  Wilh.-Gymn.  1866.  R.  Hildebrand  ZDU  VIH  Iff. 
(=  Preuss.  Jahrb.  LXXV  536  ff.)  und  89  ff.  (=  Beitr.  zum  deutschen 
Unterricht,  Leipzig  1897,  S.  408  ff.).  Unbedeutend  H.  Kruses  Aufsatz 
im  Anhang  zu  Westphal  1893.  Ein  Aufsatz  in  der  Schweizerischen 
Rundschau  IV.  Jahrg.,  Heft  12,  ist  mir  unbekannt.  Vgl.  auch  die  unten 
S.  533  verzeichnete  allgemeine  Litteratur  über  die  Nachbildung 
der  antiken  Versmasse  und  über  die  Übersetzungskunst  von  Weichelt, 
Gruppe,  Hertzberg  u.  a. 

H.    Dörr   im   Orion  I  115  ff.   sieht   in  den  sog.   cpiantitierenden 

Hexametern  (oben  S.  41  f.  und  307  f.)  die  echten  Hexameter  der  Alten: 

hier  allein  sei  der  Widerstreit  von  Wort-  und  Versaccent  vorhanden. 

Hexameter  im  XVII.  Jahrhundert:  Losch,  Rhenanus  73  f.    König  und 

Bodmer:   Litt.   Denkm.   von   verschiedenen  Verfassern,  Zürich   1779. 

S.  169;  Litt.  Pamphlete  aus  der  Schweiz,  1781,  S.  204;  Euph.  Erg.-Heft 

111  85;   Bächtold  539;   den  Hinweis  auf  Weidmann  (310,  5)  verdanke 

ich  Payer  von  Thurn.    Uzens  FriihUngrsode  (308  ff.   und  448):   Moriz 

J28ff.;     Wackernagel  62  ff.;    E.   Schmidt    in    der  ZDA    XXI  306 ff. 

und  ADBg  s.  v.  Uz;   Sauer,    E.  von  Kleists  Werke,  Hempel  I  145 f.; 

Minor  im  Goethejahrbuch  VIII   228 f.;  Petzet,  Uz  29 f.  und  in  Kochs 

Zeitschr.  X  292  ff;  Waniek,  Gottsched  431  f.;  besonders  aber  der  Brief- 

weclisel  zwischen  Gleim  und  Uz  S.  47  f.  51  f.  58.  60.  64  f.  80.   111  ff. 

128.  133.  178.  233.  243  f.  453  f.  474.  479.  502.    Die  Ode  ist  in  Schwabes 

Belustijiungen   1743  I  440  erschienen;  Nachbildungen  in  den  Bremer 

Beiträgen  III  1  ff.,  in  Adolf  Schlegels  Vermischten  Schriften  II,  S.  XIII 

u.   (').   —   Über   Ewald   von   Kleists  Hexameter   mit   Vorschlagsilbe: 

Danzel,   Lessing   i*  387   und   Sauer   a.  a.  0.  —  Klopstoek:  Gramer, 

Er  und  über  ihn  I  138;  die  biographischen  Arbeiten  von  Strauss  und 

Muncker  (dieser  auch  in  der  A  Z  B  26.  IV.   1878)  und  Kamels  Studien 

iber  Klopstock,  bes.  I  1  ff.  und  H  127  ff.  (zu  289,  1  vgL  Hamel  I  24 ff.; 

'^89,  2  n.  nach  brietlichen  Mitteilungen  Ettlingers).    Klopstocks  eigene 

Äusserungen   über   den   Hexameter  sind  bei   Back  und   Spindler  ge- 

>ainmelt:    vgl.    aber   auch   den    Briefwechsel   (Schmidlin  I  9  f.  u.  ö.: 

ikad.    Blätter    1   165  f.).     Lessings    Verhalten   überblickt   man   am 

^M'sten  in  Munckers  Buch  über  seine  Beziehungen  zu  Klopstock;  sehr 

lel  über  den  Hexameter  enthalten  die  Litteraturbriefe,  bes.  X  357  ff., 

i£l.   XXIV  Register.    Voss:   Vorrede  zu  den  Georgika  von  Virgil  1789 

=  Zeitmessung    '>    Aufl.i:  W.  Humboldts  Tagebuch,  T.eitzmann  68ff.; 

.'»in  iTHnii    iiw.     .  .^fhoc  Mcx^ttiofer  inr>  "    Fuchs  e     -^^thcjahrbuch 
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V  39  f.  VIII  66  f.  (auch  XV  94 f.;  XVII  90fr.  254).  Ober  Goethes  und 
Sehillers  Hexameter:  V.  Hehn  a.  a.  0.  VI  176  fr.;  besonders  aber  die 
Briefwechsel  mit  W.  vo^  Humboldt,  W.  Schlegel  und  dem  jüngeren 
Voss.  Ihren  Einfluss  auf  Goethe  studiert  man  an  den  Lesarten  der 
Weimarischen  Ausgabe;  den  auf  Schiller  an  den  Aufzeichnungen  im 
Handexemplar  des  Spazierganges  (Minor,  Aus  dem  Schillerarchiv 
115  ir.),  für  Schiller  kommt  auch  Belling  in  Betracht.  W.  Schlegel 
redet  über  den  Hexameter  in  der  Rezension  von  Goethes  Hermann 
und  Dorothea  und  in  den  Berliner  Vorlesungen  (vgl.  besonders  Werke 
X  170 ff.  177  f.  193);  Friedrich  in  der  Geschichte  der  griechischen 
Poesie  (123  ff).  Uhland  bei  Holland  88.  F.  A.  Wolf,  Über  ein  Wort 
Friedrichs  II.  von  deutscher  Verskunst,  eine  Vorlesung,  Berlin  1811; 
seine  Odyssee  in  den  Analecta  I ;  seine  Nachbildung  des  Horazischen 
Satirenverses  in  Fouqu6s  Musen  1813,  1.  Stück,  S.  98  ff.  (=  Kleine 
Schriften  II  972  ff.).  F.  H.  Bothe's  antik  gemessene  Gedichte.  Eine 
ächtdeutsche  Erfindung.  Berlin  und  Stettin.  Bei  Friedrich  Nicolai. 
1812  (vgl.  310  und  49),  F.  Wächter,  Die  Unanwendbarkeit  des 
Hexameters  und  der  ihm  verwandten  Versarten  in  der  deutschen 
Sprache  entwickelt,  Jena  1820. 

Ober  dieCÄsurpostquartum  trochäum:  Walser  ZOG  XXXV  885 ff. 
Über  das  Verhältnis  der  zweisilbigen  Tersfüsse  zu  den  dreisilbigren : 
Drobisch  in  den  SB.  der  sächs.  Ges.  der  Wiss.,  philol. -histor. 
Klasse  1866  (XVIH.  Band)  und  1868  (XX.  Band);  Götzingerin  Fleck- 
eisens Jahrbüchern  1869,  Band  C,  S.  145  ff.  Über  den  Trochttus  im 
Hexameter:  Moriz  201  ff.;  Klopstock  und  Voss  s.  oben;  W.Schlegel 
VII  187,  dann  aber  in  den  Charakteristiken  und  Kritiken  II  196  und 
zuletzt  in  der  Indischen  Bibliothek  (=  Werke  III  191  ff.);  Apel  II 
36  ff.  76  ff;  J.  A.  Gotthold,  Ist  es  ratsam,  den  Trochäus  aus  dem 
deutschen  Hexameter  zu  verbannen  ?  Progr.  Königsberg  1817 ;  Hamer- 
ling;   Jordan,  Das  Kunstgesetz  Homers  und  die  Bhapsodik. 

Die  Litteratur  über  den  Pentameter  (311  ff.)  fällt  zum  grossen 
Teile  mit  der  über  den  Hexameter  zusammen.  Apel  II  162  ff. 
W.  Schlegel  X  69,  Goethejahrbuch  XVIII  85  (=  Goetheschriften  XIII 19  f.) 
und  in  den  Berliner  Vorlesungen  (bes.  II  279.  290).  Bellings  Metrik 
Schillers.  Über  das  Verhältnis  der  zweisilbigen  Versfüsse  zu  den 
dreisilbigen  hat  Drobisch  a.  a.  0.  1871  (XXIII.  Band)  gehandelt,  das 
lateinische  und  das  griechische  Distichon  vergleichend;  darauf  Hult- 
gren  a.  a.  0.  1872  (XXIV.  Band)  und  wiederum  Drobisch  1875 
(XXVII.  Band)  über  das  deutsche  Distichon  bei  Goethe  und  bei 
Schiller.  Ein  Programm  von  A.  Kostlivy  (Die  Anfänge  der  deutschen 
antikisierenden  Elegie  mit  besonderer  Berücksichtigung  der  Ent- 
wicklungsgeschichte des  elegischen  Versmasses  1896)  ist  mir  unbekannt. 

Über  die  freien  Verse  (323  ff.)  im  Französischen :  Tobler  14  f. ; 
Ph.  A.  Becker,  Zur  Geschichte  der  vers  libres,  Diss.  Strassburg  1888. 
Im  Deutschen:  Waldberg,  Galante  Lyrik  (Strassburg  1885)  S.  114 ff. 
und  Vosslers  Schrift  über  das  Madrigal.    325,  12:  Goethejahrbuch  I 
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126  fr.  Über  die  freien  Rhythmen  (825  ff.):  Goldbeck-Loewe,  Zur 
Geschichte  der  freien  Verse  in  der  deutschen  Dichtung  von  Klopstock 
bis  Goethe,  Kiel  1891;  L.  Franke  1  ZDU  VI  817  ff.  Goethe:  Viehoff 
in  Herrigs  Archiv  I  127  ff.  und  Hehn  im  Goethejahrbuch  VI  208  ff. 
Paul  Remer,  Die  freien  Rhythmen  in  Heines  Nordseebilde m ,  Heidel- 
berg 1890;  Euph.  V  149  ff. 

Rhj-thmisehe  Prosa  (833) ;  Henkel  in  ZDU  XII  397  ff.  607 f. :  bei 
Goethe:  Henkel  im  Jahrbuch  XXI  265 ff.  Streekrerse  (333):  Nerrlich 
Jean  Paul  616;  Westphal,  Allg.  Metrik  2  ff.  Polymeter  (333):  Gesell- 
schaft 1898  Nr.  28. 

Der  Reimrers  des  Hans  Sachs  (333 ff.):  Die  Dissertation  von 
Wingerath  (Der  Ursprung  des  Prinzips  der  Silbenzählung,  1867)  kenne 
ich  nicht.  Julius  Popp,  Die  Metrik  und  Rhythmik  Thomas  Murners, 
Halle  a.  S.  1898.  Hans  Sachs:  Sommer;  Goedeke  in  Weckherlins 
Gedichten  XVIIIff.  anders  als  in  Hans  Sachs'  Dichtungen  PS.  XVlff.; 
Pilger,  Susannadramen  (S.  A.)  17 ff.;  Sievers  in  BGDS  XHI  134 ff.; 
Kauffmann  188 ff.;  Drescher:  Studien  zu  Hans  Sachs  II  64 ff.,  Fest- 
schrift 2-i6ff.,  Fabeln  imd  Schwcänke  des  Hans  Sachs  HI  S.  Vll.  XIII ff., 
Gemerkbüchlein  S.  Vif.;  Karl  Helm,  Zur  Rhythmik  der  kurzen  Reim- 
paare des  XVI.  Jahrhunderts,  Diss.  Karlsruhe  1895.  Clajus :  Neudruck 
S.  LVll  und  LXXI,  167 ff  imd  177.  L.  Albertus:  Neudruck  XXVIIl 
und  98  ff.  150  ff.  Oelinger:  Neudruck  125  ff.  Bolte,  Montanus  462  ff. 
470  ff.  Kyriander:  Reinhardstöttner,  Bayrische  Forschungen  II  36  ff. 
Rebhun  (Litt.  Verein)  S.  182  ff.  Hommolt:  Kauffmann  138.  Pu.sch- 
mann:  Götze  im  Görlitzisohen  Archiv  58,  89  (M.  H.  Jellineks  Hin- 
weis) und  Neudruck  der  ersten  Auflage.  Alberus:  Neudruck  S.  4. 
Schröor,  Weihnachtsspiele  47  f.  Valentin  (846,  8)  in  Kochs  Zeitschr. 
IX  281  ff.  und  Rubensohn  (846.  10)  in  den  «Griechischen  Epi- 
grammen» etc.  (Weimar  1897)  S.  LXXXIV  ff.,  vgl.  dazu  ÖGZ  1901, 
S.   141  ff.  —  Zu  889,  81  vgl.  S.  587. 

Der  RennissaneeTers  (846  ff.):  Höpfner,  Reformbestrebungen 
auf  dem  Gebiete  der  deutschen  Dichtung  des  XVI.  und  XVII.  Jahr- 
hunderts, Propr.  f]erlin  186().  Fischer  in  seiner  Ausgabe  II  511  ff. 
jflaubt  die  Wcokherlinischen  Gedichte  durchskandieren  zu  können.  Vor 
Höpfner  hat  schon  Herder  (Siiphan  XV  10 f.)  das  Richtige  erkannt; 
und  j(Hier  Aufriclitigo  wird  hier  erkennen  und  eingestehen,  dass  es 
nur  zum  Sel}»stl)etruj:  führt,  wenn  man  iiber  die  Reimtechnik  und 
andere  inotrische  Koltjecrscheinunj^on  Beobachtungen  anstellt  und 
Statistiken  anlegt,  ehe  man  darüber  im  Klaren  ist,  wie  man  die 
Vors«'  zu  lesen  hat.  Denn  der  Dichter,  wie  der  Leser,  sagt  sich  die 
Verse  laut  oder  heimlich  vor:  alles  andere  ist  bloss,  meistens  unbe- 
wusste.  Fol^re.  W.  Böhm.  Kuiilands  Kinfluss  auf  Weckherlin.  Göttingen 
J)iss.  1S9:J  S.  14  f.  81  fi'.  Opitz:  Kuph.  H  57  ff.;  VI  24ff.  Hübners 
fhief  (849.  8(;flVi  l)ei  Witkowski.  Dietrich  von  dem  Werder  S.  7f. 
Vax  (iieseiTi  und  dem  vt^rij^^en  Kapitel  hat  mir  M.  H.  Jellinek  die  Zeug- 
ns:<<'  •/.wnfM»n..n.:*-»"iu   Mt  »   »r^jf  ExkuTseu   begleitet;  wenn  ich  auch 
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ZU  einem  anderen  Resultate  gekommen  bin,  so  habe  ich  doch  davon 
Veranlassung  genommen,  den  Renaissancevers  noch  einmal  ins  Auge 
zu  fassen  und  selbständig  darzustellen.  —  Zu  352,  14  vgl.  S.  537. 

Der  Knittelvers  (354 ff.):  Flohr,  Geschichte  des  Knittelverses 
vom  17.  Jahrhundert  bis  zur  Jugend  Goethes,  Berlin  1893;  DWb. 
V  1534;  Flögel,  Geschichte  des  Burlesken  37 f.;  Lutz,  Canitz  52ff. ; 
Brand),  Brockes  132  f.;  Wernicke  (Zürich  1763)  S.  61.  148 f.  236 f.; 
Rosenmüller,  König  173;  Sauer,  E.  von  Kleist  I  17 A. 

VI.  Die  Alliteration  (369)  stellt  sich  unbeabsichtigt  und  unbe- 
wusst  bei  allen  Völkern  ein :  im  Egyptischen  (Ebers,  Nord  und  Süd  I), 
im  Griechischen  (La  Roche  ZOG  XXXV  321  fif),  im  Lateinischen 
(0.  Keller,  Zur  lat.  Sprachgeschichte  11:  Grammatische  Aufsätze  Nr.  1, 
Leipzig  1895).  Im  deutschen  Wortschatz:  Herrigs  Archiv  I  108 ff; 
Th.  Heinze,  Die  Alliteration  im  Munde  des  deutschen  Volkes,  Progr. 
Anklam  1882 ;  J.  Koulen,  Der  Stabreim  im  Munde  des  Volkes  zwischen 
Rhein  und  Rur,  Progr.  Düren  1896;  K.  Seitz,  Niederdeutsche  Alli- 
terationen, Norden  und  Leipzig  1893.  Sirker,  Der  Stabreim  bei 
neueren  Dichtern,  Progr.  Saarlouis  1873.  Weckherlin :  Böhm  a.  a.  0. 
40f.  Klopstock:  Hamels  Studien,  1.  Heft  S.  34ff.  und  3.  Heft  S.  Xff.; 
Pawel,  Neue  Beiträge  S.  23  ff. ;  aber  dagegen  mit  Recht  Creizenach 
im  Euph.  I  745 ff.  Pyra:  Waniek  153 f.  Goethe:  W.  Ebrard,  Allitera- 
tion bei  Goethe  ZDS  X  174  ff.  und  Alliterierende  Wortverbindungen 
bei  Goethe,  1.  Theil,  Nürnberg  1899.  In  den  Eddaübersetzungen: 
Golthcr  in  Kochs  Zeitschr.  VI  275  ff.  Bei  Jordan  und  Wagner : 
Fr.  Ackermann,  Der  Stabreim  in  der  modernen  Poesie,  Petersburg 
1877.  Wagner :  Hans  von  Wolzogen,  Poetische  Lautsymbolik,  *  Leipzig 
1876;  H.  Dennecke  in  den  Bayreuther  Blättern  XIX  280 ff.  W.  Jordan, 
Der  epische  Vers  der  Germanen  und  sein  Stabreim,  Frankfurt  a.  M. 
1868;  Strophen  und  Stäbe  1871.    Hildebrand:  ZDU   V  577  und  VII  ff. 

Die  Assonanz  (374  ff.)  :  Assonierende  Formeln  in  der  Sprache : 
Herrigs  Archiv  I  110.  Herder  bei  Suphan  I  209  und  XXIV  250ff. 
A.  F.  Bernhard i  in  der  Sprachlehre,  Berlin  1803  11  403 ff.  St.  Schütze 
in  der  Zeitung  für  die  elegante  Welt,  1805,  Nr.  91,  Sp.  721  f.  W.  Schlegel 
in  den  Briefen  an  Tieck  bei  Holtei  111,  275  f.  Docen  im  Litterarischen 
Conversationsblatt  1824,  Nr.  221  f.,  S.  877  ff.  Kotzebue,  Kleine  Schriften 
(mir  unbekannt).  G.  N.  Bärmann,  Die  Assonanzen  der  deutschen 
Sprache,  prosodisch  und  lexikographisch,  Berlin  1829.  C.  Freese, 
Über  deutsche  Assonanzen,  Stralsund  1838. 

Der  £ndreim  (484 ff.):  J.  B.  Schütze,  Versuch  einer  Theorie  des 
Reimes  nach  Inhalt  und  Form,  Magdeburg  1802;  von  mir  viel  benutzt 
ist  Caspar  Poggel,  Grundzüge  einer  Theorie  des  Reimes  und  der 
Gleichklänge  mit  besonderer  Rücksicht  auf  Goethe,  Münster  1836; 
F.  Wolf,  Über  die  Lais,  Sequenzen  und  Leiche,  Heidelberg  1841,  wo 
S.  161  ff.  weitere  Litteratur;  Uhlands  Schriften  zur  Geschichte  der 
Dichtung  und  Sage  I  366  ff. ;  W.  Grimms  Abhandlung  zur  Geschichte 
des    Reims   in   den   Kleinen   Schriften  IV  125  ff. ;    J.   Grimm   in   den 

Minor,  nhd.  Metrik,  2.  Aufl.  34 
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Kleinen  Schriften  VI  276  fr.;  Sigmar  Mehring,  Der  Reim  in  seiner 
Entwicklung  und  Fortbildung,  Berlin  1889,  «1891;  K.  Groos,  Die 
Spiele  der  Menschen :  vom  psychiatrischen  Standpunkt :  Pick  Z  Psych. 
XXI  4<)lflf ;  Dr.  Alexander  Ehrenberg,  Studien  zur  Theorie  des  Reims, 
Erster  Theil,  Zürich  1897  (Geschichte  der  Theorie  seit  Herder). 

Allgemeine  Beobachtungen  über  die  Reimtechnik  einzelner 
Dichter:  Hans  Sachs:  Sommer;  Festschrift  203.  Fischart:  Wirth 
in  Herrigs  Archiv  LXXV  lOirff.;  F.  Galle,  Der  poetische  Stil  Fischarts, 
Diss.  Rostock  1893,  S.  45 ff.  Dietrich  von  dem  Werder:  Kochs  Zeit- 
schrift Vir.  Opitz:  Poeterey  Kap.  VII;  BGDS  XHI  5(57  ff.  Fleming: 
Lappenberg  H  897 f.  Haller:  ÖGZ  1884,  S.  438 ff.  Goethe:  W.  von 
Biedermann,  Goetheforschungen  396  ff.  und  Neue  Folge  358  ff. :  Vischer 
im  Jahrbuch  IV  7ff. ;  Belling  II  6.  Körner:  H.  Welsmann,  Progr. 
Stargardt  i.  P.  1888;  ZDPh.  XVIII  57  ff.  Symons,  Zu  Rückerts  Vers- 
kunst, Progr.  Berhn  1876.  In  der  modernen  Lyrik:  Kahlert,  Prutz' 
Museum  1856  I. 

Reimformeln  in  der  Sprache  (380):  Herrigs  Archiv  I  110 ff. 
Verhältnis  zum  Sinn  (382 ff.):  Delbrück,  Der  deutsche  Reim,  Im 
neuen  Reich  1872,  Nr.  23,  S.  880 ff.;  dagegen  H.  Schuchardt,  Reim 
und  Rhythmus  im  Deutschen  und  Romanischen,  a.  a.  0.  1873,  Nr.  5, 
S.  180  ff.  (=  Keltisches  und  Romanisches,  Berlin  1886,  S.  222  ff.). 
F.  Jühannesson,  Zur  Lehre  vom  französischen  Reim,  Progrr.  Berlin 
1896  imd  1897.  Ewald  Kunow,  Verhältnis  des  Reimes  zum  Inhalt 
bei  Goethe.  Progr.  Stargardt  i.  P.  1888.  Wolfgang  Kirchbach,  Die 
Seele  des  Reimes,  im  Magazin  für  Litteratur  1893,  Nr.  31,  S.  491  ff. 
Eine  sehr  reiche  und  geschickt  ausgewählte  Sammlung  von  Beispielen 
für  Reimbänder  als  Motivbänder  giebt  Erich  Schmidt  in  den  Deutschen 
Reimstudien  I  Berlin  1900  (=  SB  der  kgl.  Preuss.  Ak.  der  Wiss. 
zu  Berlin,  1900,  XXIII.  Band,  S.  430 ff.).  Uhland  (385,  26 f.):  Euph. 
VII  5iO.  W.  Schlegel  (385,  31):  XH  72  ff.  79  ff.  Scherer  (385,  34): 
Poetik  60.  Heine  (385,  36):  VH  923  f.  Scheffel  (386,  15):  Johannes- 
sori  I  22.  Wieland  (386,  19):  Euph.  I  706.  Flickwörter  bei  Hans 
Sachs  (386,  24) :  Drescher,  Studien  II  38.  Uhland  (386,  35) :  Braune 
in  den  Forschungen  zur  deutschen  Philologie  S.  44.  Reimbrechung: 
Rachel,  Dreireim  und  Reimbrechung,  Freiburg  1870;  Behaghel  im 
Litteraturblatt  für  germ.  und  rom.  Phil.  1891,  Nr.  5,  Sp.  154 f.  Im 
Passionssi)iel  s.  Wackernell,  1897  S.  CLXIXf. ;  im  Fastnachtspiel 
s.  A.  Lier.  Max  HcTmanns  Untersuchungen  in  den  Hans  Sachs- 
Forschungen,  Nürnberg  189i',  S.  409 ff.  haben  die  Sache  nicht  ge- 
Hudert.  sondern  nur  verwirrt,  wie  ich  im  Euphorion  Hl  692 ff.  IV  210 ff. 
j^ezeiiit  habe.  Die  anspruchslose  Bemerkung  (388,  15  ff.)  hätte  den 
Hohn  dieses  Herrn  vielleicht  weniger  herausgefordert,  er  hätte  sie 
vielleicht  sojjjar  sehr  geistreich  gefunden,  wenn  er  sich  erinnert 
hätte,  dass  Scherer  in  seiner  Poetik  (192 ff.)  ein  ganzes  Kapitel  mit 
ähnlirhen  Betrachtungen  ausgefüllt  hat.  Auch  in  Laubes  «Burg- 
theatcr     V^n"   f»"   über   den  Schluss  von  Romeo  und  Julie  dasselbe 
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lesen.  Und  dass  es  zu  Hans  Sachs'  Zeiten  nicht  anders  war,  das 
lehren  die  Verse  des  Epiloges  in  Ayrers  Valentin  und  Urso  (Keller 
Nr.  19) :  Wer  euch  nun  tcolt  von  dem  anfang  Nach  leng  bissher  zu 
dem  aussgang  Äuss  der  geschieht  was  nützlichs  lehm,  So  thet  jhr 
jhm  doch  nicht  zuhörfi,  Dann  jhr  hört  kurtze  predig  gern,  Wenn  dis 
hratunirst  dest  lenger  wem,  Goethe  (389,  26  ff.) :  Weim.-Ausg.  VI  180. 
VII  124 ff.  XIII  1,  261.  XV  214ff.  Euphonie  (389ff.):  W.  Schlegel  VU 
155 ff.  und  Bernhardi.  Reinheit  (392 ff.):  darüber  ist  Bürgers  Auf- 
satz (Bohtz  341  f.  =  Grisebach  420  ff.)  noch  immer  lesenswert. 
Alxingers  Werke  1812  U  222 ff.;  Wilhelm,  Alxingers  Briefe  43.  49. 
Verhältnis  zur  Aussprache  (vgl.  Siebs  65):  Hildebrand  ZDU  VII 
153  ff.,  444  ff.  =  Preuss.  Jahrbücher  LXXII  542  ff.  Die  Reime  sasst: 
sahst  (394,  19 f.)  beurteilt  Brücke  26 f.  falsch.  Mundartliche  Reime: 
Herrigs  Archiv  VIII  359  ff.  Brockes  in  Weichmanns  Poesie  der  Nieder- 
sachsen I.  Heine  (395,  1)  bei  Embden  184 f.  XVI.  Jahrhundert: 
Bolte,  Montanus  462 ff.  Opitz:  auch  G.  Bäsecke,  die  Sprache  der 
beiden  Opitzischen  Gedichtsausgaben  1625  und  1627,  Gott.  Diss. 
1899.  Zesen:  Jellineks  Einleitung  zur  Adriatischen  Rosamund, 
S.  XXVI  f.  A.  Otto,  Göttinger  deutsche  Gesellschaft  13.  Goethe :  Bruno 
Weichert,  Goethes  Reim,  Berlin  1899.  Gleim  an  Uz  (397,  33) :  S.  114. 
397,  35:  nach  Belling  S.  87  nur  3  mal.  Wieland:  J.  Schlüter,  Studien 
zur  Reimtechnik  Wielands,  Marburg  1900;  Goethejahrbuch  XV  95. 
Schiller:  Belling  und  Goedeke  (S.414).  G.  Zillgenz,  Rheinische  Eigen- 
thümlichkeiten  in  Heines  Schriften,  Progr.  Waren  1893.  —  401,  11: 
Elster  VII  173.  406,  2:  Sommer  71.  407,  8:  Belling,  Lessing  45. 
407,  18:  Hildebrand  ZDU  V  577 ff.  VI.  1  ff.;  dazu  Wartenberg  a.  a.  0. 
62  f.  und  841.  Schüttelreime  (408,  7ff.):  R.  M.  Meyer  DD  XXI 
78  ff.  —  Boie  (408,  30)  an  Köhler,  Zeitschrift  für  Schleswig- 
Holsteinische  Geschichte  1899,  S.  309.  Echo  (412):  Poggel77ff.; 
es  kommt  schon  vor  Opitz  vor  (Vossler,  Madrigal  30  A.).  Reim- 
häufung  (412  ff.)  bei  H.  Sachs:  Rachel  a.  a.  0.;  M.  Hermann  a.  a.  0. 
und  Euph.  III  und  IV;  bei  Mumer:  BGDS  XVIII  62 f.  Reimwörter- 
bücher:  Hübner  (oben  S.  513  und  Goethes  Briefe  1,  18.  19,  176); 
Peregrinus  Syntax  (J.  J.  Hempel),  Allgemeines  deutsches  Reim- 
lexikon, 2  Bände,  Leipzig  1826;  Willy  Steputat,  Deutsches  Reim- 
lexikon, Leipzig  o.  J.  (1892;  Universalbibl.  Nr.  2876 f.).  Über  Ent- 
stehung und  Geschichte  des  Reimes  (485 ff.):  Scherer,  Litteratur- 
gesch.  38 f. ;  BFDH  1887,  Dez.;  Masing,  Über  Ursprung  und  Geschichte 
des  Reimes,  Dorpat  1866.  Bei  den  Alten:  Dörr,  Der  Reim  bei  den 
Griechen,  Leipzig  1857;  La  Roche  ZOG  XXXV  321  ff.;  Oskar  Dingel- 
dein,  Der  Reim  bei  den  Griechen  und  Römern,  Leipzig  1892.  415, 21 : 
Gottsched,  Waniek  292  ff.  520  f.  (Bloss  die  Senkungen  reimen  wieder- 
holt bei  Brentano  I  171  ff.). 

VII.  Die  Architektonik  der  Strophe  (417  ff.)  ist  von  Westphal  (I) 
gut  dargestellt  worden,  der  nur  mit  Katalexis  zu  verschwen- 
derisch   umgegangen   ist   (S.   210  ff.),   was   besonders   bei   den  jam- 
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bischen  Strophen  verhängnisvoll  war.    W.  von  Biedermann  (oben 
S.  517)   sucht  auch  die  Strophenformen  auf  das  Prinzip  der  Wieder- 
holung zurückzuführen,  Valentin  (Kochs  Zeitschr.  N.  F.  II  9  ff.)  die 
Wirkung  der  dreiteiligen  Strophe  psychologisch  zu  erklären.    W.  Seyd, 
Beitrag    zur   Charakteristik   und  Würdigung   der  deutschen  Strophen, 
Berlin  1874-.    Auffallend   still   sind  auf  diesem  Gebiete,   wo   für   sie 
wirklich  zu  ernten  wäre,  die  Statistiker,  die  sich  nicht  gern  mit  kon- 
trollirbaren  Dingen  schmutzig  machen.    Jedermann,    der   weiss,    wie 
viel  mechanische  Arbeit   hier    (wie  überall   in   statistischen   Dingen) 
vorausgesetzt  wird,  ehe  man  Schlüsse  ziehen  darf,  wird  ihre  Zurück- 
haltung begreiflich  finden  und  nur  wünschen,  dass  sie  dieselbe  Zurück- 
haltung  auch   gegenüber  den  so  schwer  zu  bestimmenden  Accenten 
an  den  Tag  gelegt  hätten.    Quiquerez  in  Agram  hat  auf  meine  Ver- 
anlassung hin  die  Strophenformen  in  den  Göttinger  Musenalmanachen 
zusammengestellt ;    die  Herren  Statistiker  würden  sich  wundem,  wie 
voluminös  diese  Vorarbeit  ausgefallen  ist!    Die   relativ  vollständigste 
Zusammenstellung  der  deutschen  Strophenformen  ist  die  in  C.  Beyers 
Poetik  (I.   ]>and,  Stuttgart  1882).    Die  Strophenformen  des  Volksliedes 
verzeichnet  Böhme  im  Altdeutschen  Liederbuch  (Leipzig  1877)  S.  805  ff.; 
vgl.  auch  oben  S.  517.    Für  das  evangelische  Kirchenlied  ist  das  grosse 
W(n  k    von    J.    Zahn,    die    Melodien   der    deutschen    evangelisclien 
Kirclienlieder    aus  den  Quellen  geschöpft  (Gütersloh  1892  ff.),  zu  ver- 
wendon.     Die    Strophenformen    der   Nürnberger   Meistersinger   findet 
man  in  den  von  Drescher  herausgegebenen  Nürnberger  Prolokollen. 
Selir  hübsche  Darstellungen   von   Strophengebäuden   des  XVII.  Jahr- 
hundorts   giebt   Rösters   Stieler   S.    15  ff.     Die   Strophen   Günthers 
hat   A.  Kopp  ZDU  XV  281  ff  verzeichnet;    die  Heiners   Hessel  ZDU 
111  (ilff. ;    die    Strophen  im  Geistlichen  Jahr  der  Droste  Budde  AZB 
1892.  Nr.  Si,  vgl.  Preuss.  Jahrbücher  69,  361.   Gryphs  Reihen  bei  Spina 
•15  ff.    Goethe,  Schiller,  Lessing  s.  oben  S.  516.    Akrostiehon  (427):  von 
der  Hagens  Germania  VII  H26ff;  ZDPhil.  XXXIII  282  ff.    Die  Leber- 
reime habe  ich,  als  nicht  in  den  Bereich  der  Dichtkunst  gehörig,  hier 
absichtlich  übergangen:  vgl.  Scheibles  Kloster  VI  150;  Weim.  Jalirb.  I 
325;  nd.  Jahrbuch  X  59  ff.  XIV  92  ff.   Vossische  Zeitung,  Sonntagsbei- 
lage,  17.    Juli   1892,    Nr.   29 f.   (H.    L.   Fischer);    vgl.   auch   Fischers 
Ausgabe   von  Frischs   Schulspiel   S.  56.    Kehrreim  (427 ff.):  F.  Wolf, 
Lais  I8ff. ;  Grube,  Aesthetische  Vorträge  II,  Isarlohn  1860;  Friedrich 
Stark,    Der   Kehrreim    in   der   deutschen   Litteratur    [d.  h.   im   reli- 
;jiöst'n  Lied  bis  auf  Luther,   im   Minnesang  und  im  Volkslied],   Diss. 
GiUtingen    1886.     R.    M.    Meyer    in    Kochs   Zeitschrift   I   34 ff.    und 
Eupli()ri(m  V  Iff. :  Kunow  (S.  530)  S.  63  ff.;  viel  Material  bei  Bücher. 
Geleit  (432  f.. .  Diez  a.a.O.  92  f.  250;  Lubarsch;  Tobler;  Schuchardt. 
Ilitornell    und    Terzine    lOJ-ff.    —    Die  daktylisc*he   DIpodie   (439ff,): 
die  Scluiaderhüpfel  gedruckt  bei  Hauffen  ZVK  I,  Volkslied  in  Oester- 
reich  15;    Cileim:   Körte  15:    Lenz:  Gruppe  94;    Schink:  Warkentin 
89;    H'.  ^"hlej'el:  G<ielheij^*»»'^>i^"h  X  223.    Preuss^^^^^'^mne :    Goedeke 


LITTERATUR  ZU  KAPITEL  VH.  533 

V  437;  Weim.  Jahrb.  VI  145 f.;  Goethejahrbuch  XIV  243;  Geiger, 
Berlin  II  45 f.    Goethe:  bei  Hempel  XXVII  146  und  433;  XI  1,  302 f. 

Die  Nibelnn^enstrophe  (444  fr.):  Dollen,  Die  Nibelungenstrophe  als 
das  Mass  der  neudeutschen  Sprache,  Progr.  Berlin  1857 ;  W.  Gramer, 
Die  Nibelungenstrophe,  eine  metrische  Untersuchung,  nebst  einer 
Beigabe:  Die  Jagd  auf  Hohenburg,  ein  Idyll,  Progr.  1882.  Herrigs 
Archiv  VII  344 ff.  447,  12:  L.  Bückmann,  Der  Vers  von  sieben 
Hebungen  im  deutschen  Strophenbau,  Progr.  Lüneburg  1893;  vgl. 
Brenner  oben  S.  517. 

Über  die  Nachbildnn^  antiker  Strophenformen  im  Deutschen 
(447 ff.):  W.  von  Humboldt,  DLD  58  S.  125 ff.  K.  W.  F.  Solger,  Des 
Sophokles  Tragödien  übersetzt,  Berlin  1808,  Einleitung  S.  LIX.  Karl 
Leo  Cholevius,  Geschichte  der  deutschen  Poesie  nach  ihren  antiken 
Elementen,  Leipzig  1834,  besonders  I  359  ff.  C.  H.  A.  Brückner,  Über 
die  Nachahmung  der  Rhythmen  und  Silbenmasse  der  griechischen 
und  lateinischen  Dichter  in  der  deutschen  Sprache,  Schweidnitz  1852. 
Weichelt,  Versuch  einer  Geschichte  der  Einführung  antiker  Metren 
in  die  deutsche  Poesie,  Progr.  Demmin  1861;  0.  F.  Gruppe,  Deutsche 
Ubersetzerkunst,  mit  besonderer  Rücksicht  auf  die  Nachbildung  antiker 
Masse,  nebst  einer  historisch  begründeten  Lehre  von  deutscher  Silben- 
messung, ein  Supplement  zu  jeder  deutschen  Litteraturgeschichte, 
neue  vermehrte  Ausgabe,  Hannover  1866;  Lange,  Die  griechischen 
Formen  und  Masse  in  der  deutschen  Poesie,  DRs  1879,  September- 
heft; E.  Henschke,  Über  die  Nachbildung  griechischer  Metra 
im  Deutschen,  Leipzig  1885.  Die  wärmste  Stimme  für  die  Ein- 
führung: Hertzberg  in  den  Preussischen  Jahrbüchern  Xlll  219 ff. ; 
der  entschiedenste  Gegner:  V.  Hehn  im  Goethejahrbuch  VI  179 ff. 
—  Vgl.  die  oben  S.  518  und  526  f.  verzeichnete  Litteratur.  Über 
die  neue  Theorie  (450,  25  ff.)  orientiert  kurz  Jurenka  OGZ  52 
(1901)  S.  1  ff 

Die  Chorgesänge  im  lateinisch-deutschen  Schuldrama  (447,  15  ff.) 
behandelt  Liliencron  in  der  Vierteljahrsschrift  für  Musikwissen- 
schaft 1890,  3.  Heft,  S.  309  ff.  Kirchenlied:  Ph.  Wackernagel. 
Eisenbeck  (447,  20) :  Wackernagel,  Hexameter.  Brandmüller  (447,  20): 
E.  Martin  VLG  1  98 ff.;  Bächtold  S.  452f.  Gottsched  empfiehlt,  wohl 
durch  den  Philologen  Christ  angeregt,  antike  Metren:  Waniek  249 f. 
Pyra  und  Lange:  Waniek,  Pyra  61  ff.  und  Neudruck.  Uz  s.  oben  S.  526. 
Klopstock:  Back  und  Spindler  III  14 ff.  Brocks,  Die  sapphisehe 
8trophe  (452  ff.)  und  ihr  Fortleben  im  lateinischen  Kirchenlied  des 
Mittelalters  und  in  der  neueren  deutschen  Dichtung,  Progr.  Marien- 
werder 1890.  Höpfner  (oben  S.  528i.  F.  A.  Mayer  und  Heinrich 
Rietsch,  Die  Mondsee-Wiener  Liederhandschrift  und  der  Mönch  von 
Salzburg,  Berlin  1890.  Boie  an  Köhler,  Zeitschr.  für  schleswig-hol- 
steinische Geschichte  1899  S.  307.  312.     Uz  an  Gleim  S.  153. 

Über  die  romanischen  Strophenformen  (463  ff.)  s.  oben  S.  518 
und:    Hugo  Schuchardt,    Ritornell    und   Terzine,    Halle   1875    (das 
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Werk  von  Imbriani,  Orig.  poet.,  auf  das  sich  Schuchardt  bezieht, 
kenne  ich  nicht).  Ancona,  La  poesia  popolare  italiana.  Livorno 
1878.  Casini.  Le  forme  metriche  italiane,  Firenze  1884.  «ISSO. 
Manuale  di  versilicazione  italiana,  Milane  1893.  Die  Geschichten 
der  italienischen  Litteratur  von  Gaspary,  von  Wiese  und  Percopo. 
der  spanischen  von  Ticknor. 

Über  die  Einführung  romanischer  Strophenformen  im  XVI.  Jahr- 
liundort  i463f.):  Goedekc,  Grundriss  II  '-IrOff. ;  Hoffmann  von  Fallers- 
ieben. Gesellschaftslieder,  2.  Aufl.  1860,  S.  VIII IT.:  Weim.  Jahrb.  II 
820 ff.  324;  Höpfner  23 f.  Emil  Vogel,  Bibliothek  der  gedruckten 
weltlichen  Vokalmusik  Italiens  aus  den  Jahren  1500 — 1700,  2  Bände. 
Berlin  1892.  K.  Eitner,  in  den  Monatsheften  für  Musikgeschichte 
XXVI  10<)fT.  In  der  romantischen  Periode  (iM):  W.  Schlegel,  Ber- 
liner Vorlesungen;  A.  F.  Bernhardi  in  der  Sprachlehre,  Berlin  1803, 
II  42iff. ;  Fernow,  Über  die  Nachahmung  des  italienischen  Verses 
in  der  deutschen  Poesie,  im  Prometheus  von  Seckendorf  und  Stoll. 
1S08  I  4,  32ff. :  Agostino  deValenti,  Anleitung,  wie  die  italienischen 
Verse  richtig  ausgesprochen,  gelesen  und  gesungen  werden  sollen. 
Weimar  1825:  F.  A.  Gotthold,  Über  die  Nachahmung  der  italie- 
nischen und  spanischen  Versmasse  in  unserer  Muttersprache.  Königs- 
berj,'  iHM\.  Emil  Hügli.  Die  romanischen  Strophen  in  der  Dichtung 
deutscher  Romantiker  [d.  h.  der  Schlegel,  Tiecks,  Novalis',  Uhlands 
und  Kichendorffsk  Zürich  lfH)(\  Die  Versmasse  der  Tieckischen  Geno- 
veva  verzeichnet  ausser  Hügli  auch  J.  Ranftl,  Graz  1899,  S.  222fr. 
Ein  sehr  reiches  und  buntes  Material  bieten  die  drei  Sammelwerke: 
1)  Hlunienlese  südlicher  Spiele  im  Garten  deutscher  Poesie,  heraus- 
geiieben  von  Friedrich  Rassmann,  mit  dem  Vorwort  eines  bekannten 
neueren  Dichters  (L.[oebeny|).  Berlin  1817:  2) 'Poetisches  Quodlibet, 
enthaltend  deutsche  Endreime.  Ringelgedichte,  schwergereimte  und 
inetrii5(  hjiereimte  Oden,  Ilalbverse,  burleske  Sonette,  Triolette  und 
andere  Spiele,  herausgegeben  von  Hortensio  [Rassmann],  Erste  Gabe. 
Essen  1824;  3)  Hesperische  Nachklänge  in  deutschen  Weisen,  eine  neue 
Saniinlung  deutscher  Glossen,  Villancicos,  Cancionen,  Sestinen,  Can- 
zuneii.  Ballaten,  Madrigale,  Minnelieder  etc.  von  Helmine  von  Ch^zy, 
Baron  de  la  Motte  Fouque,  Graf  von  Lochen,  Freiherr  von  der  Mals- 
burtr,  Oehlenscliläger,  Riemer,  E.  Schulze.  Streckfuss,  Tieck  u.  A, 
Aus  ge«lruckten  und  unjredruckten  Ouellen  herausgegeben  von  Friedrich 
fiassinanu.  Kr»ln  lH2t.  Die  M5i,  22  ff.  citierten  Bedenken  sind 
schon  v<ni  (iottliohl  u.  A.,  zuletzt  von  W.  Meyer  in  seiner  Abhand- 
luHL^  über  die  Kliythmen  loben  S.  ol8)  ausgesprochen  worden. 

Die  Stanze  .;*;<> ff.-  Viehoff  in  llerrigs  Archiv  XXV  241  ff. 
iho.kt's.  ADA  VI.  lJ>8ff.  Wieland:  Kinleitung  zum  Idris  und  zu  den 
Staii/cii  von  Werlhes  im  Teutschen  Merkur  1774  1121K)f.;  Liibell 
S.  l*;f.  ISI  ir.  :w;st.A.  Akinu^'r:  bei  Wilhelm  4tf.  H(>.  Werlhes: 
MrinM  :Uff.     Heinse:  VL<i  VI  2I7-J>.  222.    Goethes  Zueignung  ent- 

t     i..r  ■jiK.r,-!!  ^■»ssunl:   nrnh   vier-   und  sechshebige  Verse,   wie 
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die  Wielandischen  Stanzen,  die  strenge  Form  stammt  erst  aus  der 
nachitalienischen  Zeit;  Suphan,  Gedichte  Goethes  in  ältester  Gestalt 
(S.  A.;  ZDPh  VII)  S.  19  ff.  und  die  Lesarten  der  Weim.  Ausgabe. 
Schiller:  s.  Viehoff  und  Belling.  W.  Schlegel:  Goetheschriften  XIII  54. 
328;  Tieck:  Ranftl  218.  224  ff.  Uhland  bei  Holland  38  f.  Die  ältesten 
Sicilianen  von  Rückert:  ALG  X  526  ff. 

Das  Ritornell  (470  ff.) :  Schuchardt,  oben  S.  5^3.  Der  Blumenruf 
auch  im  Orientalischen:  Goethe,  Weim.  Ausg.  VII  124  ff.  Goethes 
Italienische  Reise  (Düntzer)  411.  967.  Die  ältesten  deutschen:  ALG 
X  627  f.     Rückerts  Ges.  Werke,  1872  I  300  ff. 

Die  Terzine  (472  ff.):  Schuchardt  a.  a.  0.;  Gaspary  I  315.  328; 
Casini  61  ff.  W.  Schlegel  in  den  Berliner  Vorlesungen.  Tieck:  Ranftl 
228.  Chamisso  an  Freihgrath  24.  IV.  1836  in  Hitzigs  Ausgabe  der 
Werke  (Berlin  *  1856)  VI  349.  Immermann  an  Beer  172  f.  178.  Goethes 
Terzinen:  Düntzer,  Zur  Goetheforschung  261  f.;  im  Faust  ALG 
VIII  164  ff. 

Das  Madrigral  (474  ff.) :  Schuchardt  a.  a.  0.  134  ff. ;  Casini  44  ff. ; 
Gaspary  II  76.  Spitta,  Die  Anfänge  der  madrigalischen  Dichtkunst 
in  Deutschland,  Allg.  Musikalische  Zeitschrift  1875,  Band  X,  Sp.  4  ff. 
=  Musikgeschichtliche  Aufsätze,  Berlin  1894,  S.  61  ff.;  G.  Adler  in 
derselben  Zeitschrift,  Band  XV,  Sp.  25  ff.  Karl  Vossler,  Das  deutsche 
Madrigal,  Weimar  1898. 

Die  Canzone  (478  ff) :  Casini  23  ff. ;  Gaspary  I  65  f.  II  182  ff. 
Über  Waldaus  Canzonen:  Gottschall,  Nord  und  Süd  172,  74  ff. 

Die  Sestine  (483  ff.) :  Casini  12  ff. ;  Gaspary  I  270  f. ;  Comte 
de  Grammont,  Sextines  pr^ced^es  de  l'histoire  de  la  sextine  dans  les 
langues  deriv^es  du  latin,  Paris  1862.  Höpfner  25.  39;  Harsdörffers 
Trichter  I  40  ff. 

Das  Sonett  (486  ff.)  im  Italienischen:  Mussafia,  SB  der 
Wiener  Akademie,  philos.-hist.  Klasse,  LXXVL  Band,  S.  379  ff.; 
Gaspary  I  66  f.  93.  486;  Schuchardt,  Keltisches  und  Romanisches 
218.  A.  Hagen,  Über  einige  Künstlersonette  und  ihre  Autoren, 
Westermanns  Monatshefte  V  560.  Burkhardt,  Kultur  der  Renaissance 
in  ItaHen  24-i' f.  Im  Französischen:  Strodtmanns  Orion  III  310  ff. 
Im  Englischen:  Schipper  II  2,  835  ff.;  liCUtzner,  Über  das  Sonett 
und  seine  Gestaltung  in  der  enghschen  Dichtung  bis  Milton,  Halle  a.  S. ; 
Brandl,  Coleridge  152  f.  Im  Deutschen:  Die  ältesten  deutschen 
Sonette,  R.  Köhler  ALG  IX  4  ff.  =  Kleine  Schriften  III  35  ff.; 
Höpfner  28  ff.  32.  Fischart:  Weim.  Jahrbuch  U  60  ff.;  Hauffens 
Ausgabe  I  S.  LXX  f.  und  399  ff.  Weckherlin :  Fischers  Ausgabe  II  566. 
Ein  Sonett  von  13  Zeilen  bei  Mühlpfort:  Hofmann  29.  48.  77  f. 
Bürger:  Bohtz  329  f.  =  Grisebach  383  ff.;  J.  H.  Voss,  Über  Bürgers 
Sonette,  Jen.  Allg.  Litteraturzeitung,  Juni  1808,  Nr.  128—131  =  Kritische 
Blätter  von  J.  H.  Voss,  Stuttgart  1828  I  502  ff.;  W.  Schlegel,  Charak- 
teristiken II  86.  W.  Schlegel:  Werke  VIII  132:  Goetheschriften  XIU 
51-  und  Söderhjelm;  Tieck:  Ranftl  227  ff.     Goethe:   die  Litteratur  bei 


